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Vorwort 

Das  Münchener  Künstlertheater  ist  hervorge- 
gangen aus  dem  Geiste  der  deutschen  Formgewalt, 
der  in  Münchens  künstlerischer  Kultur  sich  zu  seiner 
höchsten,  kraftvollsten  Spannung  verdichtet  hat. 
Denn  daß  ich  der  Urheber  des  Künstlertheaters  wer- 
den konnte,  das  war  nur  möglich  durch  meine  Stel- 
lung innerhalb  der  künstlerischen  Gesamtkultur  Mün- 
chens, in  der  ich  lebe  und  webe  mit  allen  Fasern 
meiner  Seele,  innerhalb  deren  ich  meine  ganze 
geistige  und  künstlerische  Entwicklung  zurückgelegt 
habe  und  der  ich  es  danke,  daß  meine  vor  nun  einem 
Jahrzehnt  begonnenen  Vorarbeiten  zu  Ergebnissen 
heranreifen  konnten,  welche  geeignet  waren  dem 
bildnerischen  Wirken  Münchener  Meister  auf  der 
Schaubühne  als  Grundlage  zu  dienen  und  ihm  den 
Erfolg  sichern  zu  helfen. 

Der  Sieg  des  Künstlertheaters,  der  ernste  Vorsatz 
so  vieler  hervorragender  Bühnenmänner,  das  Er- 
rungene praktisch  zu  nützen,  die  warme  Teilnahme, 
welche  das  gebildete  Publikum  diesen  Absichten 
entgegenbringt,  haben  eine  neue  Ausgabe  meiner 
kleinen  Schrift  „Die  Schaubühne  der  Zukunft"  not- 
wendig gemacht.  Da  nun  aber  der  seitherige  Verlag 
die  von  dem  Intendanten  Dr.  Hagemann  geleitete 
Monographien-Sammlung  „Das  Theater"  nicht  fort- 

VII 


zusetzen  gedenkt,  so  mußte  die  Neuausgabe  meiner 
Schrift  außerhalb  des  Rahmens  dieser  Serie  erfol- 
gen. Wie  ich  dem  Intendanten  Dr.  Hagemann  zu 
aufrichtigem  Danke  verbunden  bleibe  dafür,  daß  er 
mir  einst  gestattet  hat,  meine  damals  höchst  ketze- 
risch erscheinenden  Ideen  in  seiner  Monographien- 
Sammlung  vorzulegen,  so  bin  ich  nun  auch  dem 
Verlag  von  Georg  Müller  in  München  zu  Dank  ver- 
pflichtet, für  die  neue  Heimstätte,  die  er  meinem 
Buche  bereitet  hat.  Es  wird  dadurch  nicht  allein 
mit  meinen  dramatischen  "Werken  und  mit  meinen 
übrigen  kunstkritischen  Schriften,  sondern  auch  mit 
den  offiziellen  Publikationen  des  Münchener  Künst- 
lertheaters in   einem  Verlage   vereinigt. 

Ein  unveränderter  Abdruck  des  älteren  Buches 
verbot  sich  von  selbst.  Die  Erfahrungen,  welche 
bei  der  Organisation  wie  beim  Betriebe  des  Künst- 
lertheaters sich  ergaben,  machten  eine  Umarbeitung 
nötig;  freilich  mehr  Ergänzungen  und  Vertiefungen 
als  eigentliche  Aenderungen.  Denn  im  Prinzip  sind 
die  in  der  „Schaubühne  der  Zukunft"  zuerst  ent- 
wickelten Vorschläge  durch  das  Künstlertheater  le- 
diglich bestätigt  und  bewährt  worden;  nament- 
lich was  den  Bau  des  Hauses  und  der  Bühne  nebst 
der  stilistischen  Behandlung  des  Szenischen  an- 
langt. Dies  ergibt  sich  unmittelbar  aus  dem  Ver- 
gleich der  Planskizzen,  welche  Professor  Max 
Litt  mann  für  das  ältere  Buch  zu  zeichnen  die 
große  Güte  hatte,  und  die  nun  im  vorliegenden 
neuen  Buche  den  Abbildungen  gegenüber  gestellt 
sind,  welche  Littmann  nach  dem  von  ihm  erbauten 
Künstlertheater  anfertigen  ließ  und  in  einer  von 
ihm  herausgegebenen  Denkschrift  erläutert  hat.  Litt- 
manns Denkschrift  enthob  mich  auch  der  Pflicht, 
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hier  nochmals  auf  die  Baugestaltung  und  die  tech- 
nischen   Lösungen   näher   einzugehen. 

Wo  ich  mich  genötigt  sah,  auf  Grund  der  prak- 
tischen Erfahrungen  meine  früher  vorgetragenen  An- 
sichten zu  revidieren,  da  ist  dies  rückhaltlos  ge- 
schehen. Freilich  handelt  es  sich  dabei  immer  nur 
um  nicht-wesentliche  Dinge.  So  habe  ich  z.  B. 
meinen  Vorschlag  zurückgezogen,  im  festlichen 
Schauspielhause  auch  das  Tageslicht  zur  Bühnen- 
beleuchtung gelegentlich  mit  heranzuziehen.  Die 
Entwicklung  der  Elektrotechnik  hat  diesen  Gedan- 
ken überholt,  indem  sie  die  Lichtquellen  nicht  nur 
quantitativ,  sondern  auch  qualitativ  —  nämlich  durch 
das  mit  Grün  ergänzte  Fünf-Farben-System  —  der- 
art ergiebig  ausgestattet  hat,  daß  das  Tageslicht  ent- 
behrt werden  kann. 

Nichts  lag  mir  ferner,  als  eine  kritische,  womög- 
lich gar  historisch-kritische  Zusammenfassung  geben 
zu  wollen.  Dazu  ist  die  Zeit  noch  lange  nicht  ge- 
kommen. Denn  wenn  es  im  Künstlertheater  auch  ge- 
lang, eine  Reihe  abschließender  Lösungen  zu  zei- 
gen, so  wissen  wir,  die  Nächstbeteiligten,  doch  am 
besten,  wie  unendlich  große  und  schwierige  Auf- 
gaben noch  der  Bewältigung  harren.  Ich  mußte  mich 
demnach  unter  Wahrung  des  durchaus  prinzi- 
piellen Charakters  meines  Buches,  darauf  beschrän- 
ken, die  Aufzeichnungen,  welche  ich  mir  während 
der  Künstlertheater-Kampagne  gemacht  habe,  so- 
wie einige  bereits  in  Zeitschriften  veröffentlichte 
Studien  im  Anschluß  an  die  vorhandene  Kapitel- 
Einteilung  nachzutragen.  Man  wolle  also  von  mir 
nicht  einmal  den  Versuch  zu  einem  neuen  System 
der  dramatischen  und  Bühnen-Aesthetik  erwarten, 
sondern     nur     die      Offenlegung     prinzipieller 
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Probleme,  namentlich  der  Lage  des  Theaters  inner- 
halb der  neueren  Kultur. 

Die  illustrative  Wiedergabe  von  „Szenenbil- 
dern" des  Künstlertheaters  war  schon  durch  den 
ganz  auf's  Grundsätzliche  gerichteten  Inhalt  der 
Schrift  ausgeschlossen.  Sie  -würde  auch  lediglich 
falsche  Eindrücke  und  noch  falschere  Schluß- 
folgerungen hervorgerufen  haben.  Die  photographi- 
schen Versuche,  welche  im  Künstlertheater  unter 
Anwendung  der  fortgeschrittensten  Hilfsmittel  ange- 
stellt wurden,  ergaben  durchweg  ein  völlig  unzu- 
reichendes Resultat.  Das  Drama  ist  unaufhaltsame 
Bewegung;  die  photographische  Platte  aber  hält 
nur  Ruhe-Momente  fest,  widerstrebt  also  ihrem  We- 
sen nach  dem  dramatischen  Grundgesetz.  —  Des- 
gleichen wäre  es  unrichtig  gewesen,  hier  die  bild- 
mäßigen Skizzen  zu  reproduzieren,  welche  die  Künst- 
ler für  die  einzelnen  Szenen  entworfen  haben.  Diese 
sind  und  bleiben  eben  „Bilder".  Das  Künstlertheater 
brachte  aber  keine  „lebenden  Bilder",  sondern  dra- 
matische Szenenfolgen,  bei  denen  die  Skizze  in  ganz 
anderer  Weise  verwertet  wurde,  als  bei  dem  „Stel- 
len" von  lebenden  Bildern  gebräuchlich.  Die  dra- 
matisch-organische Transformation  der 
bildlich  notierten  Ideen  läßt  sich  nun  einmal  schlech- 
terdings nicht  illustrativ  veranschaulichen,  Und  wenn 
man  es  dennoch  täte  in  der  wohlmeinenden  Absicht, 
den  Praktikern  der  Bühne  eine  Art  von  Rezepten- 
buch in  die  Hand  zu  drücken,  so  würde  man  damit 
nur  irreführend  -wirken. 

Mitteilungen  über  Entstehung  und  Tätigkeit  des 
Künstlertheaters,  von  denen  ich  annehmen  durfte, 
daß  sie  für  weitere  Kreise  nicht  ganz  ohne  Inter- 
esse   sind,    wurden    in    einem    Anhange    zusammen- 
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gefaßt,  ebenso  Auszüge  aus  den  stimmführenden 
Zeitungen  des  In-  und  Auslandes,  da  der  Nieder- 
schlag in  der  Presse  immerhin  als  Maßstab  für  die 
Tragweite  der  erzielten  Wirkungen  gelten  darf.  Der 
Wahrheit  getreu  darf  nicht  verschwiegen  werden, 
daß  sich  die  Vertreter  der  eigentlichen  „Literatur" 
in  Deutschland,  namentlich  auch  manche  Bühnen- 
schriftsteller, dem  Künstlertheater  und  seinen  kul- 
turellen Absichten  mit  schroffer  Feindseligkeit  ent- 
gegengestellt haben.  Die  Gründe  hierfür  werden  auch, 
wo  es  aus  sachlichen  Ursachen  erforderlich  ist,  in 
dem  vorliegenden  Buche  beleuchtet.  Doch  geschieht 
dies  keineswegs  um  Feindschaft  mit  Feindschaft  zu 
lohnen  oder  gar  persönlicher  Gehässigkeit  einen 
höheren  Wert  zuzuerkennen,  als  sie  hat.  Nein,  ich 
hoffe  im  Gegenteil,  daß  eine  offene  Aussprache  die 
über  die  Schranken  eines  nun  einmal  unhaltbar  ge- 
wordenen ästhetischen  Zünftlertums  hinaus  schau- 
enden literarischen  Männer  Deutschlands  veranlaßt, 
ihre   unproduktive  Haltung  aufzugeben. 

Es  kann  trotzdem  nicht  ausbleiben,  daß  meine 
Ausführungen,  obzwar  sie  im  „Künstlertheater" 
praktisch,  künstlerisch  und  geschäftlich  hinreichend 
erprobt  wurden,  auf  das  heftigste  angegriffen  wer- 
den; denn  ich  weiß  selbst  zu  wohl,  daß  Annahme 
oder  Ablehnung  der  Stellung,  die  ich  dem  Theater 
zuweise,  nicht  zuerst  eine  ästhetische,  sondern  eher 
eine  Frage  der  Weltanschauung  ist.  Zudem 
handelt  es  sich  bei  radikalen  Geschmackswandlun- 
gen  auch  jedesmal  um  die  Entwertung  vorhandener, 
noch  nicht  völlig  „abgeschriebener"  Anlagen,  Pro- 
duktionsmittel und  Materialien,  worunter  sich  bei- 
spielsweise ganze  Kategorien  von  dramatischer  Li- 
teratur befinden  könnten.    Es  wäre  unbillig,  denen, 
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die  hierdurch  sich  bedroht  fühlen,  eine  rücksichts- 
lose  Gegenwehr  zu   verargen. 

Wer  in  dieser  Hinsicht  „engagiert"  ist,  dem  ist 
es  vielleicht  nicht  unwichtig  aus  der  entsprechenden 
Geschmackswandlung  im  sog.  „Kunstgewerbe"  zu 
entnehmen,  daß  diejenigen  Unternehmer  geschäft- 
lich am  besten  abschnitten,  die  —  wenn  sie  gleich 
öffentlich  wohl  mitprotestierten  gegen  den  „Um- 
sturz" —  im  Stillen  sich  die  Verbindung  mit  den 
entscheidenden  Kräften  der  „neuen  Richtung" 
sicherten  und  damit  einen  auf  Jahrzehnte  kaum  ein- 
zuholenden Vorsprung  vor  allen  Konkurrenten, 
welche  es  beim  Wehegeschrei  über  den  Verfall  des 
schlechten  Geschmackes  allein  hatten  bewenden 
lassen. 

Auf  die  allgemeine  kulturelle  Wandlung  und  die 
sich  daraus  für  Theater,  Drama,  Schauspielkunst  not- 
wendig ergebenden  Forderungen  war  in  den  nach- 
stehenden Ausführungen  vornehmlich  einzugehen. 
—  Ich  möchte  beweisen,  daß  unsere  allgemeine 
kulturelle  Erneuerung  nun  zuletzt  auch  die  thea- 
tralische Kunst  zur  Revolution  treiben 
muß,  zu  jener  großen  Revolution,  die  alle 
anderen  Künste  schon  siegreich  durch- 
gekämpft, indem  sie  sich  befreiten  vom 
Joche  der  Literatur  und  von  allen  äuße- 
ren Pflichten,  welche  nicht  in  ihrer  be- 
sonderen rein-künstlerischen  Gesetz- 
mäßigkeit begründet  sind."  —  „Retheä- 
traliser  le  theätre":  unter  diesem  Wahlspruche 
stelle    ich    meine  Aufzeichnungen    zur  Diskussion. 

München,    15.    Oktober    1908 

Georg  Fuchs 

XII 


3 


Ü 


I. 
Das  Theater  als  Kulturproblem 

Warum  ein  Theater?  —  Seien  wir,  unter  uns, 
ganz  offen:  Wir  gehen  in  das  Theater,  um  uns 
gesellig  zu  erfreuen,  zu  erheben,  oder  uns  doch 
wenigstens  gesellig  zu  unterhalten,  auch  auf  die 
Gefahr  hin,  daß  die  Mittel  dieser  Unterhaltung  etwas 
vom  Grausen  der  Geisterbeschwörungen,  etwas  von 
der  Augenweide  der  Richtplätze  und  der  Scheiter- 
haufen an  sich  hätten,  die  einst  unseren  Ahnen  solch 
erlesenes  Vergnügen  bereiteten.  Sei  es  wie  es  sei: 
Wir  wollen  uns  gesellig  erregen;  wir  sind  unter 
allen  Umständen  empört,  wenn  wir  uns  gelangweilt 
haben,  und  es  kann  uns  nur  zu  Verwünschungen 
reizen,  wenn  man  uns  dann  vorhält,  wie  der  Ver- 
fasser des  Stücks  doch  sehr  ernsthafte  Fragen  ernst- 
haftest erörtert  habe,  daß  man  angeregt  worden  sei, 
zum  Heil  der  Menschheit  mitempfindend  mitzu- 
wirken, daß  man  uns  in  Abgründe  der  Seele  hinab- 
geleuchtet, die  sich  noch  keinem  jemals  aufgetan, 
daß  man  uns  „das  Weib"  enthüllt,  und  was  der- 
gleichen „Probleme"  mehr  sind!  —  Neulich  ging 
ich    des    Abends    an    einem    Theater    vorbei:    Einer 
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meiner  Freunde  eilte  hastig  die  monumentale  Frei- 
treppe herab.  Es  mochte  zwischen  dem  zweiten 
und  dritten  Akt  sein:  wir  alle  laufen  heute  aus  dem 
Theater  vor  dem  letzten  Akt;  denn  im  Grunde  haben 
wir  immer  schon  vom  ersten  genug.  Auch  mein 
Freund  war  sehr  ungehalten,  denn  er  war  ein  Mann 
von  Geschmack.  Er  rief:  „Ich  wollte  mich  ver- 
gnügen, ich  gestehe  es,  und  ich  hoffte,  ich  würde 
es  im  Theater  geistreicher  tun  können  als  im  Zirkus, 
in  mannigfaltigerer  Gesellschaft  als  im  Klub,  mit 
mehr  Empfindung  als  auf  dem  Ball  und  mit  mehr 
Weisheit  und  Geschmack  als  überall  da,  wo  alle 
fortgesetzt  reden  —  und  ich  auch.  Nun  aber  — 
mein  Herr  begreifen,  würdigen,  ehren  Sie  mein  Ent- 
setzen, meine  Erbitterung,  mein  Unglück!  —  man 
hat  mich  gefoltert,  und  ich  mußte  die  Miene  voll- 
kommenen Entzückens  dazu  aufsetzen,  denn  der 
Autor  des  Stücks  war  einer  unserer  berühmtesten 
Literaten.  Man  hat  mich  in  eine  gemeine  Gesell- 
schaft gebracht,  man  hat  mich  gezwungen,  immer- 
zu das  würdelose  Benehmen  gefühlvoller  Schwäch- 
linge zu  sehen  und  immerfort  auf  die  nachlässige 
Redeweise  schlecht  erzogener  Menschen  zu  lau- 
schen; man  hat  mich  überredet,  Partei  zu  ergreifen 
für  Krankes,  Hinfälliges,  Niederdrückendes,  und  ich 
fühlte  mich  selbst  krank,  hinfällig  und  niederge- 
drückt. Ich  bebte  vor  Abscheu,  allein  ich  zeigte 
das  Antlitz  eines  liebevollen  Freundes  der  Mensch- 
heit, eines  nachdenklichen  Arztes,  eines  fortschritt- 
lichen Soziologen,  kurz  eines  Mannes,  der  sehr  wohl 
weiß,  welches  gegenwärtig  die  Literaturmode  in  der 
Hauptstadt  sei.  Aber  gestehen  Sie  selbst:  wenn  ich 
mich  an  den  Anblick  der  plebejischen  Laster  hätte 
gewöhnen   wollen,   wäre   ich    dann   nicht   besser   in 
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ein  verrufenes  Haus  gegangen  ?  Hätte  ich  in  einer 
Fabrik,  in  einem  Spital,  in  einem  Gefängnis,  in  einem 
Irrenhause  nicht  viel  mehr  Gelegenheit  gehabt, 
meine  sozialen  Instinkte  und  meine  Beobachtungs- 
gabe zu  schärfen  ?  Ich  soll  zerknirscht  und  wieder 
erbaut  werden,  ich  soll  erkennen,  bereuen,  büßen? 
Gut,  gut!  Aber  dann  gehe  ich  in  die  Kirche.  — 
Ich  soll  die  Schönheit  des  Alltags,  die  Tragik  des 
Durchschnittsmenschen  empfinden,  ich  soll  die 
Größe  des  Alls  bewundern,  auch  noch  im  Ganz- 
Gemeinen,  Allzu-Alltäglichen,  Ganz-Gewöhnlichen  ? 
Vortrefflich !  Aber  dann  bleibe  ich  zu  Hause.  — 
Ich  kann  Ihnen  nicht  verschweigen  —  obzwar  ich 
befürchten  muß,  daß  Sie  mich  für  einen  den  Fort- 
schritten des  Zeitalters  abgeneigten  Böotier  halten: 
so  oft  ich  mich  entschließe,  das  Theater  zu  be- 
suchen, möchte  ich  dort  allem  anderen  eher  be- 
gegnen als  dem  Gewöhnlichen.  Ich  will  nicht,  daß 
man  mich  schone;  ich  will  nicht,  daß  man  aus 
Gründen  der  bürgerlichen  Schicklichkeit  irgend 
etwas  ausschließe  von  der  Bühne:  nein,  ich  will 
ergriffen  werden,  ich  will  es !  Doch  wenn  mich  das 
Edle  und  Schöne  ergreifen  soll,  dann  zeige  man  es 
mir  in  einer  Vollkommenheit,  und  sei  es  eine  ruch- 
lose, eine  teuflische  Vollkommenheit;  und  wenn  mich 
das  Gemeine  und  Häßliche  ergreifen  soll,  dann  zeige 
man  auch  dies  in  einer  rücksichtslosen  Vollkommen- 
heit des  Häßlichen  und  des  Gemeinen,  denn  dann 
ist  es  mir  wieder  göttlich.  Jedoch  ich  finde  nur 
allzu  oft  und  fand  es  auch  heute:  die  Stücke  jener 
neueren  Autoren,  die  uns  seither  angepriesen  wur- 
den, geben  uns  das  Außerordentliche  ebenso  ge- 
wöhnlich wie  das  Gewöhnliche  selbst.  —  Und  dazu 
hatte    ich   mich   gut   gekleidet   —   ja,    das    hatte    ich 
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getan,  weil  ich  glaubte,  in  einem  schönen  Ganzen 
nicht  geschmacklos  erscheinen  zu  dürfen  —  dazu 
waren  alle  diese  reizenden  Damen  ringsum  in  ge- 
wählter Toilette  erschienen,  dazu  ein  vergoldetes 
Haus,  flammend  von  ungezählten  Lichtern,  dazu  ein 
Palast,  prunkend  von  Marmor  und  Erz  und  geziert 
mit  Mosaiken  und  Symbolen  der  Schönheit,  der 
Kraft,  des  Stolzes  und  der  Lust!  Welche  Ungereimt- 
heit! Bin  ich  deshalb  ein  Mann  von  verfeinertem 
Geschmack  und  vertiefter  Bildung,  habe  ich  mich 
deshalb  ernsten  Strebens  entfernt  von  der  gewöhn- 
lichen Menge,  die  an  albernen  Schwänken  und  bana- 
len Effekten  Gefallen  findet,  damit  ich  mir  nun 
nichts  anderes  mehr  erschauen  soll  als  Ekel,  Aerger 
und  Langeweile?  Nicht  doch!  Ich  werde  mich  in 
Zukunft  zu  denen  halten,  welche  das  Theater  meiden 
wie   einen   schlechten   Ort." 

Zugestanden  auch,  daß  eine  solche  Auffassung 
des  Theaters  nicht  sonderlich  tiefsinnig  wäre,  so 
vermag  ich  doch  nicht  abzusehen,  was  es  schaden 
könnte  ,wenn  wir  bei  Erneuerung  der  Debatte  über 
diese  Streitfrage  von  den  Forderungen  und  Bedürf- 
nissen des  Lebens  und  der  Lebendigen  ausgingen. 
Ja,  wir  können  uns  hierbei  der  Vermutung  nicht 
erwehren,  daß  es  vielleicht  nur  auf  die  Art  an- 
komme, wie  diesen  Forderungen  entsprochen 
werde,  um  aus  ihnen,  gerade  aus  ihnen,  die  Ge- 
setze des  Adels,  des  Stils  und  der  Schönheit  zu 
empfangen. 


Es  gibt  einen  seltsamen  Rausch,  der  uns  über- 
kommt, wenn  wir  uns  als  Menge,  als  einheitlich  be- 
wegte Menge  fühlen.    Mag  es  den  Untersuchungen 
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der  Gelehrten  überlassen  bleiben,  festzustellen,  aus 
welchen  Vorgängen  unserer  urzeitlichen  Vor-Ver- 
gangenheit  uns  der  Hang  zu  diesem  Rausch  vererbt 
wurde,  ob  er  halbtierischen  Orgien  oder  halbgött- 
lichen Kulten  entsprang:  das  ist  sicher,  daß  uns 
ein  Schauer  durchschüttelt,  sobald  wir  uns  mit 
anderen,  ungezählten  anderen  in  einer  Leidenschaft 
als  ungeheuere  Einheit,  als  Masse  empfinden.  Welch 
ehrwürdige,  uralte  Zaubergewalten  sind  es,  die  dort 
das  Bauernvolk  im  Taumel  des  Kirmeß  berücken, 
da  den  zu  Hunderttausenden  sich  rottenden  Pöbel 
der  Städte  zu  blutigen  Aufständen  entflammen, 
welche  auch  den  herzlosen  Feigling  im  Massentritt 
der  Bataillone  zu  Heldentaten  hinreißen?  Weil  wir 
nun  aber  in  modernen  Verhältnissen  nur  selten  Ge- 
legenheit haben,  uns  an  prunkvollen  Aufzügen  zu 
beteiligen  oder  im  Tumult  zügelloser  Feste  einher- 
zustürmen  oder,  den  Knüttel  in  der  Faust,  anzutoben 
gegen  die  Schranken  einer  ungerechten  Macht,  so 
suchen  wir  um  so  gieriger  neue  Formen,  teils  bür- 
gerlichere, teils  auch  feinere,  vergeistigte,  in  denen 
wir  den  alten  starken  Zauber  kosten  könnten.  Wir 
versammeln  uns  in  prunkvollen  Häusern,  wir  klei- 
den uns  festlich,  wir  schauen  und  lassen  uns  be- 
schauen, wir  fluten  durch  wimmelnde  Hallen  und 
weiden  unsere  Sinne  an  Menge,  Mannigfaltigkeit, 
Pracht,  Lärm,  Laune,  Licht,  an  schweifenden  Wohl- 
gerüchen und  an  dem  erhitzenden  Gedränge.  Das 
ist  es,  was  wir  erstlich  wollen,  auch  heute  noch. 
Ein  Zweites  ist,  daß  die  Kunst  hinzutritt.  Wenn 
sie  aber  hinzutreten  und  dem  Zweck  gemäß,  also 
stilistisch,  also  „Kunst"  sein  soll,  so  kann  sie 
nichts  anderes  sein,  als  eben  eine  irgendwie  rhyth- 
misch   geordnete    Befriedigung    jener    orgiastischen 
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Begierde  nach  Lebenssteigerung.  An  einer  Stelle  steht 
also  eben  diese  versammelte  Menge  selbst,  die  Ab- 
sicht, die  Stimmung  und  die  Form,  in  welcher  sie  er- 
scheint, das  Haus,  das  sie  umfängt,  gliedert,  grup- 
piert, ihr  aus  sich  selbst  ein  Schaustück  zubereitend. 
„Spectatum  veniunt,  veniunt  spectentur  et  ipsae; 
Et  tacito  pectore  multa  movent",  so  oder  ähnlich 
sagt  Ovid  von  den  Römerinnen.  Doch  warum  zau- 
dern w  i  r  zu  bekennen,  daß  auch  wir  kommen,  um 
zu  sehen,  daß  auch  wir  selbst  gesehen  sein  wollen 
und  in  schweigender  Brust  viel,  ach  so  viel  be- 
wegen, ein  Sehnen,  Ahnen,  Hoffen,  Verlangen,  das 
nur  der  Zauber  der  orgiastischen,  gleichgestimmten 
Masse  befriedigen  kann,  und  dessen  Erfüllung  wir 
als  einzelne  nie  und  nimmer  erleben  dürften  ?  Wir 
wollen  uns  nicht  anfechten  lassen  von  jenen  Stoi- 
kern der  Kunst,  die  uns  mit  fanatischen  Bußpredigten 
hinaustreiben  möchten  aus  dem  holden  Diesseits 
des  Lebens,  damit  wir  einzig  noch  dem  Jenseits 
der  rein  vom  Leben  und  seinen  Freuden  losgelösten 
„Literatur"  dahin  gegeben  seien.  O  diese  Puri- 
taner der  Kunst,  diese  zeternden  Kunst-Zeloten, 
welche  so  grimmig  wider  das  Leben  und  seine  For- 
derungen eifern,  weil  sie  eine  „Kunst"  treiben  oder 
befürworten,  die  nicht  notwendig  aus  dem  Leben 
entsprang,  von  der  sie  darum  befürchten  müssen, 
daß  sie  vor  dem  Leben  und  seinen  Forderungen  nicht 
standhalte !  Darum  lehrten  sie  das  Evangelium  von 
der  Weltflucht  des  „Aestheten"  und  darum  ordneten 
sie  das  Leben  unter  die  Dogmatik  artistischer  Sek- 
ten, unter  die  Willkür  der  Literatur:  darum  allein. 
Man  hat  in  Gefängnissen  Kirchen  eingerichtet  der- 
gestalt, daß  jeder  Sträfling  einzeln  in  seinem  Ver- 
schlage  hockt   und  nichts   anderes   sehen   kann   als 
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den  Prediger.  So  wollen  auch  unsere  Literatur- 
Fachleute  und  Puritaner  das  Theater  in  ein  päda- 
gogisches Kunst-Zuchthaus  „reformieren",  das  sich 
im  Prinzip  vielleicht  nur  noch  dadurch  von  jenen 
Gefängnis-Kirchen  unterscheiden  würde,  daß  seine 
Insassen  sich  doch  wohl  meistens  im  Vollbesitz 
der  bürgerlichen  Ehrenrechte  befänden.  Will  man 
da  diejenigen  noch  verdammen,  welche  von  derlei 
Reformation  und  Kunst-Kirchenzucht  nichts  wissen 
wollen,  auch  auf  die  Gefahr  hin,  im  Theater  ge- 
legentlich ein  wenig  Unzucht  mit  in  den  Kauf 
nehmen  zu  müssen?  In  der  Tat:  jene  Forderungen 
der  Fanatiker  und  „Reformatoren"  sind  uns  ganz 
unleidlich;    mehr   noch:    sie    sind    falsch. 


Vergessen  wir  nicht,  wo  wir  uns  befinden !  Von 
Lichtern  strahlt  ein  prangendes  Haus.  Es  füllt  sich 
mit  Damen  und  Herren,  mit  allerlei  Volk,  und  sie 
alle  sind  erwartungsvoll.  Ihre  Kleidung  verrät  es: 
sie  wollen  sich  vergnügen;  ihre  Mienen  verkünden 
es:  sie  wollen  sich  vergnügen.  Sie  grüßen,  sie  plau- 
dern, sie  scherzen,  sie  lächeln  sich  zu,  sie  kokettie- 
ren, sie  flirten,  sie  schauen  umher:  dort  eine  schöne 
Frau,  hier  ein  stolzer  Mann,  dort  funkelnde  Ge- 
schmeide, hier  ein  schwellendes  Gelock;  Fürsten 
und  Große,  gute  Freunde  und  seltsame  Fremdlinge, 
Helden  und  Heldinnen  der  Kämpfe,  der  Gespräche, 
der  Abenteuer  des  Tages,  herausfordernde  Kokotten, 
verschlossene  Männer  mit  dem  unheimlich  stillen 
Blick  der  Macht,  minderwertiges,  geputztes,  ver- 
gnügtes Gesindel:  die  Welt,  die  ganze,  schöne  Welt! 
Und  wir  dabei!    Auch  uns  sieht  man,  von   da  und 
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dort  fangen  wir  Blicke,  neugierige  und  bewundernde, 
spöttische  und  feindliche,  auch  von  uns  wird  ge- 
sprochen: hier  vielleicht  mit  Achtung,  dort  ganz 
gewiß  mit  Geringschätzung  und  Haß.  Und  ihrer 
werden  immer  mehr  und  mehr  und  mehr.  Es  summt, 
schwirrt  und  flimmert,  brandet,  braust,  uns  schwin- 
delt fast,  wir  fiebern,  es  ist  uns,  als  müßte  nun 
etwas  geschehen  —  da,  ein  Glockenton,  ein  Akkord, 
ein  überraschender  Hauch  aus  anderer  Luft,  ein 
verändertes  Licht,  eine  gebieterische  Stimme:  Ah! 
Es  wird  etwas  geschehen !  Laßt  uns  sehen,  laßt  uns 
hören!  O,  wir  sind  dabei!  Nur  zu,  nur  zu!  Es  ist 
nicht  anders,  als  wenn  im  Kreise  der  Tafelnden 
einer  aufsteht  und  an  sein  Glas  klopft,  daß  es  schrillt, 
oder  wenn  im  Salon  einer  aus  der  Gruppe  der  Plau- 
dernden zum  Flügel  tritt  und  einen  Akkord  an- 
schlägt. Es  ist,  wie  wenn  eine  flüsternde  Menge 
in  lauer  Nacht  durch  die  Gärten  wogt  und  plötz- 
lich eine  Rakete  emporprasselt.  Ah!  Was  gibt's? 
Laßt  uns  sehen,  laßt  uns  dabei  sein!  Es  ist,  wie 
wenn  auf  dem  Jahrmarkt,  wo  sich  das  Volk  durch 
die  Budengassen  schiebt,  der  Spaßmacher  auf  die 
Plattform  springt  und  plärrt  und  Kapriolen  schießt. 
Ah!  Laßt  uns  sehen,  laßt  uns  hören!  Wir  wußten 
ja,  es  würde  etwas  geschehen.  Wohlan  wir  sind 
dabei! 

Es  geschieht  etwas.  Nun,  was  denn?  Vielleicht, 
wer  weiß,  ganz  zufällig,  ist  es  Kunst.  Zufällig  ? 
Nicht  doch !  Es  war  Absicht,  wir  wollten  Kunst, 
denn  —  man  schätze  uns  nicht  zu  gering  ein !  — 
wir  bezweifeln,  daß  wir  uns  sonst  so  vergnügt 
hätten,  wir,  die  wir  weder  Bauern  noch  Barbaren 
sind  .  .  .  So  wäre  denn  aus  unserem  allzu  aufrich- 
tigen Geständnis  ein  Kunstgesetz  erwachsen  ?    Oder 
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wollten  wir  etwas  anderes  zu  erkennen  geben,  als 
daß  die  Kunst  notwendig  und  natürlich  erst  dann 
einsetze  zur  Steigerung  unserer  geselligen  Freuden, 
wenn  unsere  verfeinerte  Kultur  uns  nicht  mehr  ge- 
stattet, auf  andere,  geringere  Weise  froh  zu  werden  ? 
Gesetzt,  daß  wir  mißmutig  werden,  wenn  wir  uns 
ohne  Kunst  kleiden  und  bewegen  müssen  und  andere 
sich  kunstlos  kleiden  und  benehmen  sehen,  gesetzt, 
daß  uns  ein  Haus  unerträglich  schiene,  wenn  es  in 
Architektur  und  Schmuck  nicht  einen  vollendeten 
Geschmack  entfaltete,  gesetzt,  daß  wir  in  allem  Tun 
und  Lassen  so  entscheidend  von  den  Gesetzen  des 
vornehmen,  weltmännischen  Stils  bestimmt  würden, 
dann  wäre  auch  keine  andere  Befriedigung  unserer 
Schaulust  möglich  als  eben  durch  die  Kunst,  wenn 
anders  wir  das  finden  sollten,  was  wir  suchten : 
unser    „Vergnügen". 


Unser  Vergnügen  ?  —  Wer  sind  „wir"  ?  Indem 
diese  Frage  gestellt  wird,  befällt  uns  eine  Ahnung, 
wie  unendlich  weit  wir  uns  von  der  Willkürlich- 
keit der  Literatur  und  der  ästhetischen  Sektiererei 
entfernen  und  welche  unsagbar  schweren  Probleme 
der  gesellschaftlichen  Kultur  von  uns  eine  Lösung 
verlangen,  sobald  wir  uns  einmal  anschicken,  die 
Schaubühne  und  ihre  Gesetze  einigermaßen  ernst- 
haft zu  erörtern.  Das  Problem  der  Schaubühne  wird 
uns  zum  Problem  der  modernen  Gesellschaft  über- 
haupt. Jede  Gesellschaft  hat  das  Theater,  dessen 
sie  wert  ist,  und  niemand,  auch  nicht  der  unbe- 
schränkteste Gewaltherr,  auch  nicht  der  gewaltigste 
Künstler  vermag  ihr  ein  anderes  aufzuzwingen.   Wir 
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hatten  aber  keine  Gesellschaft  mehr,  drum  entbehrte 
auch  unser  Theater  jeglicher  Verdichtung  seiner 
stilistischen  Elemente.  Denn  der  Zwang  zu  dieser 
Verdichtung  kommt  nicht  von  der  Kunst  und  viel 
weniger  noch  von  der  Literatur  —  beide  besitzen 
wir  in  hoher  Vollendung  —  sondern  vom  Leben, 
von  der  Geselligkeit  einer  „Gesellschaft"  —  und  die 
besitzen  wir  nicht.  —  Die  bisherige,  die  literarisch- 
ästhetische Theorie,  trennte  Bühne  und  Zuschauer- 
raum; dort  sollte  Schönheit  sein,  hier  irgend  etwas 
anderes,  das  ihr  gleichgültig  war.  Sie  nannte  es 
„Publikum"  und  schalt  darüber  als  über  eine  wesen- 
lose, geschlechtslos  empfangende  Masse.  Wir  müß- 
ten jedoch  die  Erfahrungen  von  hundert  Jahren  in 
den  Wind  schlagen,  wenn  wir  leugnen  wollten,  daß 
jene  Theorie  falsch,  und  daß  unsere  Aesthetik  um 
ein  Jahrhundert  hinter  unserer  Wissenschaft  zurück- 
geblieben sei.  Denn  was  man  auch  sagen  mag: 
das  steht  fest,  daß  das  große  Publikum  recht  be- 
halten hat.  Alle  Strafpredigten  der  Kritik,  alle  Flüche 
der  Literatur,  alles  Gespötte  der  Satire  und  alle 
Thesen  der  Reformatoren  haben  nichts  vermocht, 
als  bei  dem  Publikum  in  Dingen  des  Theaters  ein 
grundsätzliches  Mißtrauen  gegen  Kritik,  Literatur 
und  Kunst  überhaupt  großzuziehen.  So  wurde  die 
Kluft,  welche  die  „höhere",  die  „literarische"  Bühne 
von  dem  Zuschauerraum  trennte,  immer  tiefer,  un- 
überbrücklicher.  Beide  „Teile"  verloren  ganz  das 
Bewußtsein,  daß  sie  ursprünglich  eins  gewesen,  und 
damit  verloren  beide  zugleich  alle  organischen 
Grundlagen  ihres  Daseins.  Die  Zuschauer  wollten 
sich  nicht  mehr  eingestehen,  daß  es  ein,  wenn  auch 
noch  so  armes,  noch  so  kümmerliches,  noch  so 
bürgerliches,  Sehnen  nach  einem  einst  ungeheueren 
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Rausche  sei,  das  sie  in  das  tempelähnliche  Haus 
trieb;  sie  glaubten  es  am  Ende  selbst,  daß  sie  sich 
dort  nur  „bilden"  wollten;  und  die  Theorie  der 
modernen  Bühne  ward  ganz  und  gar  gegründet  auf 
das  bürgerliche  Bildungsbedürfnis,  auf  literarische 
oder  musikalische  oder  szenische  Fachgesetze.  Es 
dachte  niemand  mehr  daran,  was  denn  das  Theater 
eigentlich   sei. 

Uns  ist  der  Orgiasmus,  der  erhobene  Rausch- 
zustand der  schauenden  Menge  das  Wesentliche, 
denn  aus  ihm  geht  erst  die  Aufführung  hervor, 
denn  aus  ihm  wird  sie  zur  Kunst  erhoben,  sobald  das 
kulturelle  Niveau  der  Versammelten  keine  andere 
Art  von  Ausdruck  mehr  gestattet.  Uns  ist  es  ganz 
selbstverständlich,  daß  die  Kunst  innerhalb  des 
Theaters  offenbar  nur  dann  ihrem  Zweck  genügen 
und  also  berechtigt  und  eine  spezifische  Theater- 
kunst  sein  kann,  wenn  sie  von  jenem  Orgiasmus 
irgend  etwas  enthält  und  ausstrahlt,  und  daß  sie 
es  um  so  mehr  sein  muß,  je  höher  sie  unseren 
Orgiasmus  steigert.  Darauf  beruht  nach  unserer  An- 
sicht das,  was  man  die  „Wirkung"  des  Dramas 
nennt,  und  darum  ist  diese  so  schwer  zu  berechnen 
für  alle  die,  welche  sie  nur  nach  dem  Maße  der 
aufgewandten  Kunst,  Geistigkeit  und  Geschicklich- 
keit beurteilen  wollen.  Kunst,  Geist  und  Geschick 
wirken  hier  nur  an  untergeordneten  oder  besser  über- 
geordneten Stellen,  vorauf  geht  immer  das  orgiasti- 
sche  Stimulans.  Das  kunstloseste  Lied,  der  geist- 
loseste Schauspieler,  das  ungeschickteste  Stück 
können  „wirken",  wenn  sie  irgendwie  einen  berau- 
schenden Hauch  ausströmen  über  die  Menge,  und 
selbst  eine  dieser  Menge  ihrem  tiefsten  Inhalt  nach 
gänzlich  unfaßliche,  auf  der  Höhe  der  überirdischen 
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Schönheit  bewegte  Dichtung  ist  ihrer  "Wirkung 
sicher,  sobald  sie  durch  unbegreifliche  Strahlungen 
den  orgiastischen  Taumel  zu  entflammen  vermag. 
Auch  heute  noch  ist  es  das  Gelüst  nach  dieser  Be- 
rauschung, das  uns  ins  Theater  treibt,  selbst  unsere 
„Bildungs-Philister"  vermögen  es  nicht  hinter  einem 
Schwalle  verlogener  „Meinungen"  zu  verbergen,  wie 
sehr  dieser  Drang  sie  bewegt,  obzwar  er  nur  noch 
mit  kümmerlichen  Reflexen  durch  ihre  Seelen  zittert. 
Wer  es  bezweifelt,  sah  niemals  die  glühenden  Augen 
unserer  Frauen,  wenn  Egmont  jauchzend  in  den 
Tod  geht,  und  daß  auch  der  stumpf  gewordene 
Bürger  triumphierend  das  Haupt  erhebt,  wenn  Mark 
Anton    zu    seinen    Römern    spricht. 

Doch  wo  der  „Schwung"  mangelt,  da  gehen  auch 
die  höchsten  Werte  der  Literatur  wie  der  Kunst  ret- 
tungslos verloren.  Daß  es  aber  auf  den  „Schwung" 
ankomme,  erkennen  wir  um  so  deutlicher  daran,  daß 
auch  das  abgebrauchteste  Motiv  noch  Wirkung  tut, 
wenn  es  nur  wenigstens  etwas  davon  in  sich  trägt.  Die 
Kunst,  heute  „Erfolg"  zu  haben,  beruht  daher  auf  der 
Fähigkeit,  die  Gabe  an  mäßig  berauschenden  Stimu- 
lanzen so  zu  bemessen,  daß  sie  von  den  beengten 
Seelen  der  überwiegenden  Durchschnitts-Menschen 
noch  ertragen  wird.  Der  große  Schauspieler,  der  große 
Dichter  tut  ihnen  des  Guten  immer  viel  zu  viel; 
er  versteht  sich  nur  auf  die  „Orgiastik"  der  großen 
Seelen,  auf  den  „Ueberschwang".  Wenn  er  siegen 
soll,  müssen  sich  die  „Durchschnittlichen"  in  der 
Minderheit  befinden,  es  muß  eine  Auslese  statt- 
gefunden haben,  es  muß  ein  Kreis  Ebenbürtiger 
um  ihn  geschlossen  sein.  Das  läuft  aber,  nüchterner 
gesprochen,  auf  die  Erkenntnis  hinaus,  daß  eine 
Schaubühne  von  durchaus  künstlerischer  Wesenheit 
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nur  da  möglich  ist,  wo  eine  ausgeprägte  Kultur 
des  Lebens  besteht.  In  unseren  alten  Städten  und 
Dörfern  stand  eine  in  sich  vollkommene  Bauern- 
kultur, und  deshalb  waren  dort  die  Passionsspiele 
möglich,  die  wir  uns,  was  den  Stil  der  Gebärden- 
sprache, der  Tracht,  der  Aufzüge,  der  Bewegung 
anlangt,  durchaus  nicht  geringwertig  vorstellen  dür- 
fen. An  den  Höfen  der  dynastischen  Zeitalter  stand 
die  zwar  barocke,  aber  doch  deutlich  ausgesprochene 
höfische  Kultur,  und  deshalb  hatten  sie  auch  ihr 
Theater.  Bisher,  seit  der  Auflösung  der  überkom- 
menen Lebensformen,  mangelt  noch  eine  moderne 
„Gesellschaft"  von  ausgebildeter  Formen-tKonven- 
tion.  Aber  wir  müßten  schlechte  Zeichendeuter  sein, 
wenn  wir  nicht  wahrnehmen  wollten,  daß  wir  an 
der  Schwelle  einer  Entwicklung  stehen,  welche  zur 
Konzentration  einer  solchen  modernen  Gesellschafts- 
kultur hinführt  —  und  damit  zu  einer  Schaubühne 
neuer,  künstlerischer  Form. 

Wir  sind  ein  aus  langer  Betäubung  erwachendes 
Geschlecht.  Der  jähe  Ansturm  der  modernen  Ma- 
schinenzivilisation hatte  die  alten  bodenständigen 
Kulturen  vernichtet  und  drohte,  die  Welt  in  ein 
kohlenrußiges  Chaos  zu  verwandeln.  In  den  An- 
häufungen entwurzelter  Menschen  der  Großstädte 
schwand  die  Formgewalt  der  Rassen;  die  alten 
Formen  der  Dinge  zerbrachen,  neue  entstanden  nicht 
mehr.  Jedoch  der  Anblick  eines  ungeformten  Lebens 
war  unerträglich.  Man  eilte,  die  Unform  zu  ver- 
larven.  Man  hielt  sich,  wie  das  die  Art  der  Empor- 
kömmlinge von  jeher  war,  zunächst  an  die  schäbige 
Imitation  der  Formen,  in  welchen  die  vornehmen 
Geschlechter  der  alten  Kulturen  ihr  Leben  gefaßt 
und  vollendet.    Aber  neben   dieser  Similikultur  des 
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„ großen  Publikums"  kristallisiert  sich  heute  wieder 
eine  „neue  Gesellschaft"  aus  den  Persönlichkeiten 
der  jungen  Generation,  welche  zu  stark  waren,  um 
von  dem  Räderwerk  der  nivellierenden  Maschinen- 
zivilisation zerschlissen  und  zermalmt  zu  werden. 
Sie  werfen  sich  auf  zu  Herren  über  die  Maschine 
und  sind  entschlossen,  sie  sich  Untertan  zu  machen 
als  ein  Ausdrucksmittel  ihrer  schöpferischen  Kraft 
und  sie  in  eine  Form  zu  zwingen.  Wie  unsere 
Väter  sich  durch  rhythmisch  gestaltende  Beein- 
flussung ihrer  einfachen,  handwerklichen  Zivilisation 
eine  Kultur  schufen,  so  wollen  wir  uns  eine  moderne 
Kultur  schaffen  durch  ebensolche  Beherrschung 
unserer  komplizierten  Maschinenzivilisation.  Diese 
Bewegung  hat  kaum  eingesetzt,  ist  aber  bereits  zu 
einer  unwiderstehlichen  Flut  herangeschwollen,  und 
wir  Deutsche  sind  es,  die  sie  führen.  Aufrichtig  und 
ehrfurchtsvoll  wollen  wir  das  Leben  führen,  und 
ein  instinktiver  Abscheu  ist  erwacht  in  uns  gegen 
alles,  was  uns  herabwürdigt  zu  knechtischen  Nach- 
äffern. Wir  wollen  kein  Leben  aus  zweiter  Hand. 
Wir  haben  nicht  nur  alle  Künste  befreit  von  den 
Fesseln  und  Larven  der  versunkenen  Zeitalter,  son- 
dern wir  haben  den  Kampf  aufgenommen  gegen 
jede  fälschende  Formung  des  Lebens.  Die  Men- 
schen, welche  mit  ihrem  Empfinden,  ihrem  Ge- 
schmacke,  ihrer  Lebensführung,  ihrem  Schaffen  in 
diese  Bewegung  eingetreten  sind,  bilden  eine  neue 
Gesellschaft,  in  welcher  die  Standesvorurteile  der 
Feudalzeit  vollkommen  zurücktreten,  und  welche 
sich  in  schroffem  Gegensatze  fühlt  zu  der  chaoti- 
schen Welt  des  „großen  Publikums",  und  zu  ihrer 
parvenuhaften  Pseudokultur.  Sie  zählt  bereits  nach 
Zehntausenden;  und  diese,  als  die  begabtesten,  an- 
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spruchsvollsten,  überlegensten  Männer  und  Frauen, 
sind  die  europäische  Zukunft,  sie  sind  zum  min- 
desten die  deutsche  Zukunft.  Was  auf  sie  gegründet 
wird,  das  steht  auf  der  Basis,  an  die  alle  schöpfe- 
rischen Kräfte  der  führenden  Rassen  hinfort  an- 
schließen müssen,  das  steht  sicher.  —  Sie  sind  zer- 
streut in  deutschen  Landen  und  sind  sich  ihrer 
inneren  Zusammengehörigkeit  noch  nicht  alle  be- 
wußt, weil  ihnen  der  Mittelpunkt  fehlt.  Diesen 
Mittelpunkt  zu  schaffen,  ist  das  Problem,  das  uns 
beschäftigt:  die  Schaubühne  der  Zukunft. 

Ich  wiederhole :  Jede  Gesellschaft  hat  das 
Theater,  dessen  sie  wert  ist,  und  niemand  vermag 
ihr  ein  anderes  aufzuzwingen.  Unser  „großes  Publi- 
kum" hat  das  Theater,  dessen  es  wert  ist.  Lassen 
wir  ihm  das,  und  verzichten  wir  darauf,  das  heute 
bestehende,  konventionelle  Theater  für  Bedürfnisse 
zu  beanspruchen,  welche  das  „große  Publikum" 
nicht  hat  und  niemals  haben  wird.  Die  Notwendig- 
keiten der  modernen  Kulturentwicklung  stellen  uns 
nicht  vor  die  Aufgabe  einer  „Reform"  des  Bestehen- 
den, sondern  sie  zwingen  uns  zu  einer  Neuschöp- 
fung, sie  fordern  von  uns  eine  Schaubühne  als  fest- 
lichen Mittelpunkt  aller  derer,  die  nicht  „großes 
Publikum"  sind,  ein  Theater  für  die,  welche  das 
Theater  noch  nicht  besitzen,  dessen  sie  „wert  sind". 


Die  bisher  vorwiegend  literarische  „Geistes-Kul- 
tur"  Deutschlands  weicht  einer  allgemeineren  Lebens- 
formung, deren  treibende  Kräfte  eher  bildnerischer 
Herkunft  als  kritisch-literarischer.  Ein  anderes  „Bil- 
dungs-Ideal" beherrscht  die  nun  zur  Reife  gelangte 
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Generation  und  die  heranwachsende  erst  recht.  Nicht 
"Wissen  sondern  Geschmack,  nicht  kritische 
Dialektik  sondern  machtbewußtes  Handeln  sind 
die  Maßstäbe  unserer  Lebensführung.  Die  Literatur, 
insoweit  sie  diese  frische  Erneuerung  nicht  mit- 
macht oder  führt,  verliert  den  inneren  Zusammen- 
hang mit  dem  Leben  und  wird  mehr  und  mehr 
lahmgelegt.  Man  weiß,  daß  die  große  Theater-Agentur, 
welche  die  „eingeführtesten"  Autoren  literarischer 
Theaterstücke  vertrat,  ihren  Geschäftsbetrieb  hat  ein- 
stellen müssen.  Es  war  unausbleiblich;  daß  die  dem 
Künstlertheater  feindselige  Literatur  sich  eine 
schwere  Niederlage  zuziehen  mußte.  Ohne  auch  nur 
ahnen  zu  können,  was  denn  eigentlich  erstrebt  wurde, 
hat  sie  die  Unvorsichtigkeit  begangen,  zu  prophe- 
zeien und  sich  ein  geradezu  groteskes  Fiasko  vor 
der  ganzen  Oeffentlichkeit  bereitet. 

Die  Wortführer  der  Literatur  hatten  die  Gründung 
des  Künstlertheaters  mit  einer  nervösen  Angst  be- 
grüßt, die  an  sich  schon  auf  ein  gewisses  Schwäche- 
gefühl schließen  ließ.  Sie  hatten  geweissagt,  nun 
werde  die  Arroganz  der  bildenden  Künstler  Drama 
und  Schauspieler  in  Bildlichkeit  und  zweckwidriger 
Maler-Phantastik  ersticken.  Aber  das  Gegenteil  ist 
eingetreten:  die  bildenden  Künstler  stellten  sich  mit 
einer  aus  echtem  künstlerischen  Ethos  geborenen 
Selbstverleugnung  ganz  in  den  Dienst  des  Dramas 
und  des  Darstellers  —  was  ihnen  dann  auch  rückhalt- 
los von  allen  Seiten  hoch  anerkannt  worden  ist, 
auch  von  der  Presse,  die  sich,  bei  allen  Ausstellungen 
im  Einzelnen,  doch  all  dem  Neuen  gegenüber  viel 
mehr  auf  der  Höhe  ihrer  Aufgabe  gezeigt  hat,  als  das 
spezifische  Literatentum,  das  oft  so  nichtachtend 
auf  die  Tagespresse  herabzublicken  für  angemessen 
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hält.  Daß  das  Dekorative  von  Kritik  und  Publikum 
im  Künstlertheater  mehr  beachtet  wurde,  als  sonst, 
ist  nicht  verwunderlich,  da  die  Wirksamkeit  desselben 
in  der  ersten  Spielzeit  ja  ausdrücklich  Reformver- 
suchen auf  diesem  Spezialgebiete  gewidmet  war.  So- 
bald jedoch  einmal  die  neuen  szenischen  Mittel 
etwas  Alltäglich-Selbstverständliches  geworden  sein 
werden,  ist  mit  Sicherheit  anzunehmen,  daß  sie  die 
Aufmerksamkeit  nicht  stärker  auf  sich  lenken  dürf- 
ten, als  ihre  Zweckbestimmung  im  Drama  erheischt. 
Jedenfalls  treten  sie  mehr  zurück  als  die  seitherigen 
Ausstattungsmittel  mit  ihrer  Ueberfülle  von  Details 
und  Materialien.  Nach  meiner  Ansicht  steht  es  mit 
den  Theaterdekorationen  ebenso  wie  mit  den  Haus- 
frauen: die  ist  die  beste,  von  der  man  am 
wenigsten  spricht.  Nichts  von  all  den  Unge- 
heuerlichkeiten war  eingetreten,  welche  man  als  un- 
ausbleiblich angekündigt  und  im  voraus  mit  Schimp- 
fen und  Schelten  befehdet  hatte  —  notabene  längst 
bevor  man  noch  etwas  vom  Künstlertheater  oder  den 
Vorbereitungen   dazu   hatte   sehen   können. 

Der  Erfolg  des  Künstlertheaters  ist  gegen  die 
Literatur  errungen  worden,  womit  der  Beweis  er- 
bracht ist,  daß  die  Literatur  einflußlos  geworden 
ist  —  selbst  in  Dingen  des  Theaters.  Das  „Publi- 
kum" ist  für  die  Literatur,  insofern  sie  in  „Cliquen" 
organisiert,  nur  wieder  für  Literaten  denkt  und  pro- 
duziert, eine  unbekannte  Größe  geworden.  Sonst 
hätte  es  keinem  Zweifel  begegnen  können,  daß  ein 
Unternehmen  wie  das  Künstlertheater  von  vornher- 
ein die  Sympathien  auf  seiner  Seite  haben  mußte. 
Unser  ganzes  Dichten  und  Trachten  ist  darauf  ge- 
richtet, mit  den  einfachsten  Mitteln  die  höchsten 
Leistungen    zu    erzielen.    Die    technische    Präzi- 

7  17 


sionsarbeit,  die  zur  Befriedigung  der  praktischen 
Lebensbedürfnisse  aufgeboten  zu  werden  pflegt,  ist 
im  Künstlertheater,  wie  in  der  angewandten  Kunst 
überhaupt,  ersetzt  durch  eine  künstlerische 
Präzisionsarbeit,  da  es  sich  bei  der  Schaubühne  da- 
rum handelt,  einem  seelischen  Verlangen  Genüge 
zu  tun.  Diese  haarscharf  auf  ihre  Zweckbestimmung 
gezielte  künstlerische  Arbeit  bedient  sich  dann  wie- 
der entsprechend  präziser  technischer  An- 
lagen ;  kurz  und  gut,  der  ganze  Gedankengang  bewegt 
sich  in  der  Richtung,  in  der  sich  unsere  zivilisa- 
torische Evolution  überhaupt  bewegt.  Er  ist  jedem 
Zeitgenossen  unmittelbar  geläufig.  Das  seither  unter 
dem  literarischen  Regime  als  „höchste  Stufe"  gel- 
tende Theater  war  demgegenüber  reaktionär.  Zu- 
nächst wies  es  empört  die  Zumutung  zurück,  seinen 
Zweck  zu  erfüllen.  Es  wollte  und  sollte  nicht  die  see- 
lischen Bedürfnisse  befriedigen,  welche  die  Leben- 
den, wenn  auch  vielleicht  nur  kleine  Kreise  Höchst- 
gebildeter in's  Theater  trieben,  sondern  es  sollte  und 
wollte  den  literarischen  Produkten  gewisser  Verleger 
und  Konventikeln  einen  Zwangskurs  verschaffen. 
Und  die  technisch -künstlerischen  Mittel,  deren  es 
sich  bediente,  waren  so  ziemlich  das  Rückständigste, 
was  in  unserer  Zeit  wenigstens  in  Deutschland  über- 
haupt noch  aufgetrieben  werden  kann.  Schon  die 
Architektur  und  Dekoration  der  Häuser!  Jede  Ka- 
serne, jede  Schule,  ja  jedes  Gefängnis  wird  heut- 
zutage künstlerisch  anständiger  gebaut,  als  diese 
protzigen  Theater-Kästen  aus  den  letzten  vier  Dezen- 
nien! Dann  aber  die  Szene!  Eine  derartige  sinnlose 
Verschwendung  technischer  Mittel  ist  heute  jedem 
Men  sehen  mit  gesunden  Sinnen  unerträglich.  Die  Ver- 
kehrsmittel,  der  Präzisionsdienst   der   Eisenbahnen, 
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Trams  und  Zeitungen  erziehen  heute  selbst  den  welt- 
fremden Gedankenmenschen  zum  Verständnis  für 
die  ethisch  -  ästhetischen  Qualitäten  gesteigerter 
Zweckgerechtigkeit,  machen  uns  vor  allem  so  an- 
spruchsvoll, daß  wir  in  Wut  geraten,  wenn 
nicht  sofort  die  überholten  Einrichtungen  durch  die 
einfacher,  sparsamer  arbeitenden  neuen  Errungen- 
schaften ersetzt  werden.  Wenn  wir  schon  bei  Lokomo- 
tiven, Telephonen,  Autos,  Fahrrädern,  Füllfederhal- 
tern so  anspruchsvoll  sind,  wenn  wir  sofort  jeden 
Haus-  Und  Zahnarzt  schnöde  aufgeben,  der  nicht  die 
zweckgemäßesten,  d.  h.  mit  geringstem  Aufwände 
Höchstes  erzielenden  Instrumente  und  Anästhetika 
verwendet,  so  ist  es  doch  ohne  weiteres  verständlich, 
wenn  wir  verlangen,  daß  auch  im  Theater,  als  einer 
Kultur  -  Einrichtung  kat  exochen,  diesen  Kultur-An- 
sprüchen genügt  werde.  Es  stehen  einem  die  Haare 
zu  Berge,  wenn  man  die  Sache  von  dieser  Seite  an- 
schaut, wenn  man  z.  B.  feststellt,  daß  der  szenische 
Apparat  bei  der  „Götterdämmerung"  jedesmal 
versagt,  obgleich  die  ungeheuersten  Mittel  in  Be- 
wegung gesetzt  werden!  Und  weil  es  jedesmal 
schwere  Störungen  gibt,  so  ist  damit  bewiesen,  daß 
der  Apparat  im  Prinzip  falsch  konstruiert  ist. 
Ein  Lokomotiv-Typ,  der  bei  jeder  vollen  Inanspruch- 
nahme entgleist,  wird  sofort  abgeschafft;  nur  beim 
Theater  schleppte  man  sich  in  langmütiger  An- 
spruchslosigkeit noch  mit  einem  so  wahnsinnig 
rückständigen  Apparate.  Das  Prinzip  der  Theater- 
maschinerie in  die  Verkehrstechnik  übertragen, 
würde  dazu  führen,  dem  gesteigerten  Verkehr  nicht 
durch  Nutzung  von  Dampfspannung  und  Elektrizität 
als  motorischer  Kraft  zu  genügen,  sondern  etwa  in 
der   Art,    daß    man    hundert    Thurn    und    Taxissche 
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Postkutschen  aneinander  koppelte,  ein  paar  Dutzend 
Gäule  davor  schirrte  und  das  ganze  dann  des  deko- 
rativen Effektes  halber  mit  Glühlichtern  beleuchtete. 
Denn  die  übliche  Bühnentechnik  bedient  sich  der 
modernen  Errungenschaften  nur  im  Nebensächli- 
chen. In  der  Hauptsache  hat  sie  es  aber  versäumt, 
die  motorische  Kraft  einzuspannen,  die  allein  dem 
Geschmacksbedarf  genügen  kann:  die  Formgewalt 
des  Raumkünstlers. 

Doch  eben  das  Vorhandensein  eines  anspruchs- 
volleren, künstlerisch  veredelten  Geschmacksbedarfs 
im  Publikum  wurde  geleugnet.  Für  eine  Handvoll 
Aestheten,  Künstlern  und  Snobs  ein  Theater  bauen  ? 
Das  schien  auch  vielen  unter  den  literarischen  Per- 
sönlichkeiten ein  verzweifeltes  Spiel,  die  im  Prinzip 
der  Absicht  Beifall  gaben.  Immerzu  in  Bücher  und 
Zeitschriften  vertieft  und  voreingenommen  gegen 
jede  Realität  im  Leben  der  Gegenwart,  hatten  viele 
übersehen,  daß  der  Wellenschlag  der  kulturellen  Er- 
neuerung, getragen  von  der  bildenden  und  angewand- 
ten Kunst,  vom  Sport,  von  Hygiene  und  Technik  sich 
allbereits  durch  die  Oberschicht  aller  Gesellschafts- 
kreise, aller  Berufe  und  Besitzklassen  verbreitet  hat. 
Es  ist  nicht  mehr  an  dem,  daß  nur  der  „künstlerische" 
oder  „literarische"  Mensch  an  der  höheren  Kultur  An- 
teil habe  und  ihm  alle  anderen  als  geschlossenes  „Ba- 
nausentum"  gegenüber  stehen;  eher  schon  umge- 
kehrt. Die  hervorragenden  Typen  aller  Kategorien 
machen  heute  mit  uns  gemeinsame  Sache  in  Fragen 
der  Kultur:  es  gibt  Fürsten  und  Minister,  Gelehrte 
und  Oberbürgermeister,  Geistliche  und  Verwaltungs- 
beamte, Industrielle  und  Geschäftsmänner,  Techni- 
ker und  Militärs,  Journalisten  und  Parlamentarier, 
Handwerker  und  Landwirte,  Aerzte  und  Philosophen, 
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die  in  derselben  Geschmackssphäre  zu  Hause  sind 
wie  unsere  führenden  Künstler,  deren  Bilder  sie  lie- 
ben und  von  denen  sie  sich  ihre  Häuser,  Gärten  und 
"Wohnungen  herrichten  lassen.  Ganz  zu  schweigen 
von  ihren  Damen. 

Die  Zeit  ist  vorbei,  da  der  Verfasser  eines 
Bändchens  seltsamer  Gedichte  unter  allen  Umstän- 
den als  „Kulturträger"'  höher  eingeschätzt  wurde, 
denn  der  Erbauer  einer  Brücke  oder  der  Organisator 
eines  weltumspannenden  Geschäftes.  Das  „Publi- 
kum" für  das  Künstlertheater  war  also  früher  schon 
vorhanden  als  das  Theater  selbst.  Es  bedurfte  nur 
der  Möglichkeit,  es  an  einem  Punkte  zu  vereinigen, 
aus  dem  ganzen  deutschen  Kulturgebiete  nach  einer 
Stätte  zusammenzuführen.  Diese  Möglichkeit  war 
geboten  mit  der  Reorganisation  Münchens  als  deut- 
schem Kunst-  und  Geschmacks-Mittelpunkte,  die  mit 
der  „Ausstellung  München  igo8"  zur  Tatsache  und 
aller  Welt  bewußt  geworden  ist.  Nach  Maßgabe  der 
Besuchsziffern  des  Künstlertheaters  muß  dieses  „neue 
Publikum"  der  gesteigerten  Geschmacksansprüche 
Zehntausende  umfassen.  Und  es  ist  tonangebend 
für  die  Zukunft,  denn  es  umfaßt  die  führenden,  ein- 
flußreichsten, suggestivsten  Typen  jeden  Standes, 
jeder  Berufsart.  Es  gab  keine  Vorstellung  im  Künst- 
lertheater, in  der  man  nicht  so  und  so  viele  Männer 
traf,  die  den  Stolz  und  Ruhm  ihrer  Berufs-Kategorie 
in  sich  verkörperten.  Und  sie  alle  sagten :  nun 
haben  wir  endlich  „unser"  Theater!  —  Da- 
mit meinten  sie  nicht  das  Einzelne  —  denn  im  Ein- 
zelnen war  vieles  noch  nicht  „auf  der  Höhe"  — 
sondern  das  Prinzip.  Als  wir  einst  nach  einer  Vor- 
stellung in  einem  der  großen  Münchener  Hotels 
zusammensaßen,   da  erzählte  uns   der  Direktor,  wie 
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viele  seiner  „Fremden",  wenn  sie  jetzt  aus  den 
Wagner  -  Aufführungen  zurückkommen  ,  sagten  : 
„Wenn  man  im  Künstlertheater  war,  kann  man 
solche  Dekorationen  überhaupt  nicht  mehr  sehen." 
Und  der  Chef  einer  unserer  größten  deutschen  Büh- 
nen, der  gerade  dabei  saß,  schlug  mir  da  grimmig 
auf  die  Schulter  und  rief:  „Sie  soll  der  Teufel  holen! 
Sie   haben   uns   bloß    das    Publikum   verwöhnt!" 

Nicht  weil  die  konventionellen  Theater  den  An- 
forderungen, welche  ihr  Publikum  an  sie  stellt,  nicht 
genügten,  sondern  weil  neben  dem  mit  dem  Bis- 
herigen zufriedenen  „großen  Publikum"  ein  neues 
Publikum  auf  der  Plattform  erscheint,  deshalb  brau- 
chen wir  ein  neues  Drama,  eine  neue  Schaubühne. 
Und  diese  Forderung,  hervorgegangen  aus  dem  in- 
nersten Lebensdrange  einer  ganzen  Generation,  hat 
sich  in  unseren  Tagen  ebenso  sicher  und  ebenso 
schnell  durchgesetzt  wie  alle  unsere  Forderungen, 
welche  die  mächtige  Wandlung  zu  einer  aufrichtigen 
Kultur  in  den  germanischen  Völkern  ausgelöst  hat. 
Wir  alle  gingen  nur  noch  unter  Vorbehalt  in  das  The- 
ater. Wir  alle  sagten :  das  Theater  ist  für  das  „große 
Publikum",  und  nahmen  uns  damit  von  vornherein 
aus  von  der  Menge  derer,  die  dort  etwa  noch  unge- 
trübte Genüsse  fanden.  Und  diese  Menge  war  in 
Wirklichkeit  schon  recht  klein.  Nur  Backfische, 
Konfektionösen,  Gymnasiasten  und  „unverstandene 
Frauen"  schieden  noch  völlig  beglückt  aus  dem 
konventionellen  „Musentempel".  Der  reife  Mann,  der 
den  ernsten  Kampf  der  modernen  Arbeit  mitkämpft, 
stand  dem  Theater  schon  mit  unverhohlener  Ge- 
ringschätzung gegenüber.  Er  besuchte  es  nicht,  um 
sich  zu  sammeln,  sondern  um  sich  zu  „zerstreuen", 
und  auch  dann  zumeist  nur,  wenn  er  gerade  keine 
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bessere  Zerstreuung  fand.  Es  gab  nur  noch  wenige 
Menschen  von  gereifter  Weltanschauung,  welche 
das   Theater  überhaupt  noch   ernst  nahmen. 


Daß  man  überhaupt  wieder  frug,  ob  und  wie  das 
Theater  einwirke  auf  die  sittliche  und  ästhetische 
Entwicklung  der  Persönlichkeit:  das  zeugte  deutlich 
davon,  daß  uns  das  Theater  wieder  zum  Problem 
geworden  war.  Denn,  näher  beleuchtet,  läuft  solche 
Fragestellung  letzten  Endes  darauf  hinaus:  ist  das 
Theater  überhaupt  ein  Wert?  Wobei  denn  schon 
unausgesprochen  die  Nebenfrage  mit  anklingt:  ist 
das  Theater  im  modernen  Leben  vielleicht  doch 
nur  noch  als  ein  Ort  der  oberflächlicheren  Unter- 
haltung, als  ein  Sensationen-Jahrmarkt,  eine  Tribüne 
für  die  lärmende  Austragung  von  Tagesfragen  und 
als  Amüsement  bis  zum  verdächtigsten  Sinne  des 
Wortes  hinab  möglich?  —  Ganz  gewiß:  das  Theater 
ist  als  ein  angezweifelter  Wert  von  vornherein  in 
den  Werdegang  der  „modernen  Weltanschauung" 
eingerückt.  Die  Geister,  welche  auf  die  Entwicklung 
der  modernen  Weltanschauung  von  entscheidender 
Einwirkung  gewesen  sind:  Schopenhauer,  Taine, 
Nietzsche  bis  herunter  zu  dem  —  o  Ironie  des 
Schicksals!  —  heute  auf  dem  Theater  zur  Mode  ge- 
wordenen Oskar  Wilde:  sie  alle  haben  das  Theater 
als  einen  zum  mindesten  fragwürdigen  Kulturwert 
behandelt,  ja,  siej  haben  es  in  seiner  bestehenden 
konventionellen  Form  entschieden  abgelehnt  und 
mit  ihnen  alle  großen  Meister  der  bildenden  Kunst: 
Feuerbach  und  Leibl,  Böcklin  und  alle  die  Jüngeren. 
Sie  mieden  und  meiden  das  konventionelle  Theater, 
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was  desto  größere  Beachtung  verdient,  als  gerade 
die  bildende  Kunst  auf  die  Weltanschauung  der 
jungen  Generation  einen  vorherrschenden  Einfluß 
gewonnen  hat.  Dringt  man  tiefer  in  die  Bekennt- 
nisse der  führenden  Denker,  Dichter  und  Bildner, 
so  findet  man  allerdings,  daß  sich  diese  schroffe 
Ablehnung  nur  gegen  die  konventionelle  Bühne  der 
Gegenwart  richtet,  ja,  daß  sie  nur  deshalb  so  be- 
dingungslos schroff  urteilen,  weil  sie  im  Grunde  die 
ungeheueren  kulturellen  Werte,  die  auf  dem  Theater 
möglich  sind,  deutlich  fühlen.  Der  Kontrast  zwi- 
schen diesen  Möglichkeiten  und  dem,  was  heute 
tatsächlich  im  Durchschnitt  ist,  der  war  eben  die  Ur- 
sache ihrer  tiefen  Skepsis. 

Das  Bewußtsein  dieses  Kontrastes  beherrschte 
jedoch  nicht  nur  die  Geister,  welche  das  junge  Ge- 
schlecht als  seine  Führer  ehrt,  sondern  es  durch- 
drang uns  alle.  Jeder  einzelne  wird  durch  das  indi- 
viduelle Erleben  dazu  gebracht.  Für  jedes  Kind, 
das  seiner  Veranlagung  nach  nicht  gerade  dürftig 
weggekommen  ist,  bedeutet  die  erste  Theatervor- 
stellung, die  es  besucht,  ein  ungeheueres  Erlebnis. 
Ganz  gleich,  was  es  sieht:  eine  jämmerliche 
Schmiere  in  einer  Scheune,  ein  Kinderspiel,  einen 
banalen  Schwank,  eine  klassische  Tragödie,  ein 
Musikdrama  Wagners  —  es  erlebt  eine  Katastrophe. 
Man  wird  kaum  einen  Menschen  finden,  und  sei  er 
noch  so  alt,  der  sich  nicht  genau  daran  erinnerte. 
Manche  haben  die  Züge  ihrer  Eltern  vergessen,  — 
aber  sie  machen  uns  heute  noch  diese  oder  jene 
Gebärde  des  Komikers  vor,  der  sie  ergötzte,  als  sie 
„zum  ersten  Male  im  Theater  waren".  Wüßten  wir 
es  nicht  aus  den  Bekennmissen  vieler  außerordent- 
licher Männer  und  Frauen,  so  wüßten  wir  es  doch 
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aus  unserer  eigenen  Erfahrung,  welche  Berau- 
schung die  Kinderseele  überkommt  vor  der  Schau- 
bühne, und  daß  diese  Berauschung  unsere  ganze 
Sinnlichkeit,  unsere  Phantasie,  unsere  Seele  in  völlig 
veränderte,  intensiv  gesteigerte  Spannung  umsetzt. 
Die  Eindrücke,  welche  während  dieser  intensiv  ge- 
steigerten seelischen  Spannung,  während  dieser 
Trunkenheit  der  Sinne,  während  dieser  Aufwallung 
aller  lebendigen  Kräfte  in  uns  einziehen,  müssen  un- 
bedingt für  unsere  ganze  Entwicklung  irgendwie 
bedeutsam,  wo  nicht  sogar  entscheidend  werden. 
In  den  großen,  alten  Kulturen  wurde  das  denn  auch 
genützt.  Goethe  sagte  einmal  zu  Eckermann:  „Ein 
großer  dramatischer  Dichter,  wenn  er  zugleich  pro- 
duktiv ist  und  ihm  eine  mächtige,  edle  Gesinnung 
beiwohnt  —  kann  erreichen,  daß  die  Seele  seiner 
Stücke  zur  Seele  des  Volkes  wird.  Ich  dächte,  das 
wäre  etwas,  das  wohl  der  Mühe  wert  wäre.  Von 
Corneille  ging  eine  Wirkung  aus,  die  fähig  war, 
Heldenseelen  zu  bilden.  —  Das  war  etwas  für 
Napoleon,  der  ein  Heldenvolk  nötig  hatte;  weshalb 
er  denn  von  Corneille  sagte,  daß,  wenn  er  noch 
lebte,  er  ihn  zum  Fürsten  machen  würde."  Daß 
er  unbedingt  darin  recht  hat,  beweist  die  ganze  Welt- 
geschichte auf  allen  Seiten,  die  vor  uns  aufgeschla- 
gen liegen,  beweist  er  selbst  in  den  Befreiungs- 
kriegen, deren  Heldengeschlecht  aus  dem  von  Her- 
der, Goethe,  Schiller,  Fichte  stammenden  Idealismus 
entsprossen  war. 

Die  Geschichte,  vornehmlich  in  der  antiken 
Welt,  bestätigt  diese  Anschauung  Goethes  durch- 
gängig. Warum  also  zweifeln  wir?  —  Nun,  wir 
haben  alles  Recht  zu  zweifeln,  denn  die  Lebenserfah- 
rung  bestätigt   es   heute   jedem   einzelnen,   daß   von 

25 


einer  gewissen  Altersstufe  an  die  Schaubühne  auf- 
hört, gestaltend  mitzuwirken  am  Aufbau  seiner  Per- 
sönlichkeit. Irgendwann  einmal  merkt  jeder  von 
denen,  welche  die  moderne  Kultur  in  sich  ver- 
körpern, daß  ihn  das  Theater  im  Stiche  gelassen 
hat.  Er  geht  wohl  noch  hinein,  aber  der  große, 
lebensteigernde  Orgiasmus  bleibt  allmählich  aus,  und 
er  stellt  am  Ende  gar  wehmütig  fest,  daß  selbst 
die  Schöpfungen  der  ganz  großen  Meister  poetischer 
und  musikalischer  Dramatik  stärker  auf  ihn  wirken, 
wenn  er  sie  daheim  für  sich  allein  genießt,  als  auf 
der  Schaubühne.  Man  sucht  nach  den  Gründen 
dieser  Erscheinung.  Man  meint  zuerst:  es  gibt  keine 
Darsteller  von  wahrem  Talente  mehr.  Bald  über- 
zeugt man  sich  aber,  daß  dies  nicht  richtig  ist. 
Große  Einzelleistungen  findet  man  oft,  öfter  als  viel- 
leicht zu  irgend  einer  Zeit  in  Deutschland.  Sie  wir- 
ken auch  auf  uns;  keines  unserer  führenden  Ensemb- 
les ist  so  geringwertig,  daß  es  uns  nicht  Einzel- 
heiten, Einzelgestalten,  Einzelmomente  böte,  die  uns 
ergreifen.  Es  ist  immer  das  Ganze,  das  versagt.  Und 
selbst  in  den  seltenen  Fällen,  in  denen  wir  von 
einer  Aufführung  als  Ganzem  den  Eindruck  ge- 
winnen: sie  ist  in  sich  stilistisch  ausgeglichen,  selbst 
dann  sagt  uns  eine  geheime  Stimme :  das  ist  nicht 
unser  Stil;  das  gehört  nicht  zu  uns,  so  wie  ein  Bild 
von  Leibl  zu  uns  gehört  oder  eine  Statue  von  Rodin 
oder  ein  Bau  von   Messel. 


Es  war  das  Unglück  aller  „Theaterreformer"  bis- 
her, daß  sie,  von  dem  allgemeinen  Widerwillen 
gegen  die  Theatralik  aufrichtig  mitergriffen,  über- 
haupt noch  an  die  „Reform"  des  Bestehenden  glaub- 
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ten.  Das  mußte  zu  Utopien  führen.  Dem  „großen 
Publikum"  wollten  sie  ein  Theater  nehmen,  das  ihm 
doch  durchaus  gefiel,  ohne  dafür  imstande  zu  sein, 
durch  Umgestaltung  der  konventionellen  Theater 
eine  Form  der  Schaubühne  zu  erzielen,  welche  dem 
noch  theaterlosen  Publikum  von  Kultur  genügt 
hätte.  Die  Reformer  gingen  stets  vom  Literarischen 
oder  Musikalischen  oder  Malerisch-Dekorativen,  kurz 
vom  Spezifisch-Künstlerischen  aus;  damit  waren 
sie  von  vornherein  verloren.  Trotzdem  sind  immer 
wieder  Propheten  und  Apostel  aufgetreten  und  ha- 
ben dem  Theater  eine  ähnliche  Stellung  als  „Bil- 
dungsstätte" zuweisen  wollen,  wie  etwa  den  Museen. 
So  wie  hier  Schöpfungen  der  bildenden  Kunst,  die 
den  Ort  ihrer  Zweckbestimmung  in  Kirche,  Halle 
oder  Wohngebäude  verlassen  haben,  zu  wissen- 
schaftlicher und  lehrreicher  Funktion  und  zur  Freude 
einiger  Kenner  aufgespeichert  werden,  so  sollte  das 
Theater  gleichsam  als  Schankstätte  für  Dichtkunst, 
Literatur  und  Musik  dienen,  und  zwar  bald  im 
„Hauptamte",  bald  im  „Nebenamte",  Die  das  so 
treuherzig  forderten,  vergaßen,  daß  die  Theater  ka- 
pitalistische Betriebe  sind  wie  andere  auch,  und  sich 
den  Gesetzen  von  Angebot  und  Nachfrage  fügen  . 
müssen.  Eine  Nachfrage  nach  Vorführungen  be- 
deutender dichterischer  Schöpfungen  besteht  von 
Seiten  des  großen  Publikums  nicht  —  und  den  „Kul- 
turellen", die  ein  aufrichtiges  Bedürfnis  nach  der- 
gleichen Aufführungen  haben,  denen  kann  sie  das 
konventionelle  Theater  niemals  bieten.  Es  muß  in 
der  Hauptsache  für  die  Theatralik  des  großen  Pub- 
likums eingerichtet  sein,  also  für  die  „Oper"  und 
das  Opernhafte  und  muss  daher  selbst  die  erhaben- 
sten Meisterschöpfungen  formell  immer  auf  dieses 
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Niveau  herabziehen.  Nun  ist  es  zwar  richtig,  daß 
den  konventionellen  Hof-  und  Stadttheatern  aufer- 
legt ist,  schandenhalber  für  „Volk"  und  reifere 
Jugend  sogenannte  „Klassiker"  zu  geben.  Man  will, 
da  derartige  Institute  aus  öffentlichen  Mitteln  sub- 
ventioniert werden,  wenigstens  die  Fiktion  einer  ide- 
alen Grundbestimmung  aufrecht  erhalten.  Es  weiß 
aber  jedermann,  wie  es  damit  in  Wahrheit  bestellt  ist. 
Die  konventionellen  Theater  können  Werke  von 
großer  rhythmischer  Form  gar  nicht  so  geben,  daß 
unsere  Geschmacksansprüche  davon  in  gleicher 
Weise  befriedigt  würden,  wie  sie  etwa  von  den 
modernen  Meistern  der  Malerei,  der  Plastik,  Archi- 
tektur und  Dichtkunst  befriedigt  werden.  Die  mecha- 
nische Einrichtung  der  Bühne  schließt  das  unter 
allen  Umständen  aus;  und  was  die  Darstellung  an- 
langt, so  bringen  es  die  Theater  im  besten  Falle 
zu  guten  Leistungen  einzelner  Darsteller.  Solche 
Einzelleistungen  verdienen  dann  allerdings  um  so 
größere  Bewunderung,  als  sie  sich  oft  gegen  eine 
geradezu  karikaturenhafte  Umgebung  zu  behaupten 
haben.  Wenn  ein  halbwegs  wohlerzogener  Mensch 
von  einigem  Geschmacke  heute  noch  einen  erheben- 
den Eindruck  aus  dem  Schauspiel  mit  nach  Hause 
nimmt,  so  ist  das  entweder  das  Verdienst  eines 
solchen  seltenen  Künstlers,  oder  aber  sein  eigenes 
Verdienst,  indem  er  Tat-  oder  Einbildungskraft  ge- 
nug aufbot,  die  widrigen  Eindrücke  fernzuhalten. 
Es  ist  eine  Arbeit,  eine  schwere  Arbeit,  heute  in 
einem  konventionellen  Theater  nach  des  Tages  Last 
und  Hitze  ein  wertvolles  Stück  zu  sehen !  Das  ist 
natürlich  gegen  alle  Verabredung.  Wir  erwarteten 
ein  Fest  und  finden   Strapazen ! 
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Noch  einmal:  Was  wollen  wir,  wenn  wir  ins 
Theater  gehen  ?  Goethe  sagt  darüber  zu  Eckermann : 
„Da  ist  Poesie,  da  ist  Malerei,  da  ist  Gesang  Und 
Musik,  da  ist  Schauspielkunst  und  was  nicht  noch 
alles !  Wenn  alle  diese  Künste  und  Reize  von  Ju- 
gend und  Schönheit  an  einem  einzigen  Abend,  und 
zwar  auf  bedeutender  Stufe,  zusammenwirken,  so 
gibt  es  ein  Fest,  das  mit  keinem  anderen  zu  ver- 
gleichen." In  der  Tat:  die  Forschung  beweist  es 
uns,  daß  die  Schaubühne  von  jeher  der  bevorzugte 
Ort  festlich-geselliger  Versammlung  gewesen  ist. 
Was  die  Entstehung  des  deutschen  Dramas  im  be- 
sonderen anlangt,  so  wissen  wir,  daß  zuerst  nur 
das  Umherziehen  Vermummter  üblich  war.  Dabei 
wurden  groteske  Sprünge  und  Tänze  aufgeführt, 
Lieder  gesungen,  Sprüche  und  Zwiegespräche  her- 
gesagt. Diese  Bräuche  stammen  noch  aus  der  heid- 
nischen Urzeit  und  galten  der  Feier  jahreszeitlicher 
Feste,  dem  Auszuge  des  Winters,  der  Einkehr  des 
Lenzes,  der  Sommersonnenwende,  dem  herbstlichen 
Erntedank,  der  Wintersonnenwende  an  den  geweih- 
ten Nächten  („Weihnachten")  usw.  Es  ist  von  den 
Forschern  erwiesen  worden,  daß  diese  Mummen- 
schänze,  die  auch  heute  noch  da  und  dort  im 
Schwange  sind,  als  Reste  uralter  Opferfeste  zu 
gelten  haben.  Das  lebendige  Bedürfnis,  aus  welchem 
die  Schaubühne,  die  Komödie  und  die  Tragödie 
ihren  Ursprung  nimmt,  ist,  bei  uns  wie  bei  den 
Griechen  und  Chinesen,  der  Kult,  die  festliche  Ge- 
selligkeit. 

Die  christliche  Kirche  drängte  diese  Lustbar- 
keiten teils  zusammen  in  die  Zeit  vor  den  Fasten, 
in  den  Karneval  —  daraus  entstanden  die  Fastnachts- 
spiele —  teils   stellte   sie  das  Drama  in   den  Dienst 
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ihres  eigenen  Kultes,  ihrer  eigenen  Festgepränge, 
wie  sie  ja  auch  die  alten  Götterfeste  in  christlicher 
Umdeutung  übernahm.  Daraus  entstanden  die  Mi- 
sterien. 

Unsere  heutigen  Theater  sind  nicht  die  Fort- 
setzung der  alten  Fastnachtsspiele  und  durchaus 
nicht  die  der  Misterien,  sondern  gehen  zurück  auf 
höfische  Belustigungen,  welche  im  16.  und  17.  Jahr- 
hundert   aus   welschen    Landen    importiert   wurden. 

Es  wäre  lächerlich,  hier  noch  von  organischen 
Ueberlieferungszusammenhängen  zu  sprechen.  Die 
Kultursphäre,  der  das  konventionelle  Theater  seine 
äußere  Form  entnahm,  existiert  nicht  mehr.  "Wie 
die  unechten  Renaissancefassaden  unserer  Miets- 
kasernen parvenühafte  Imitation  alter  Paläste,  wie 
die  Renaissance-  und  Rokokoeinrichtungen  unserer 
bourgeoisen  Wohnungen  dürftige  Nachahmungen 
alter  höfischer  Formen,  so  sind  die  heutigen  Theater 
mit  Logenhäusern  und  Guckkastenbühnen  nicht 
organische,  traditionell  fundierte  Zweckformen,  son- 
dern vergröberte  Imitationen  der  Balletthäuser  der 
barocken   Höfe. 

Man  wende  nicht  ein,  daß  die  konventionelle 
Form  des  Theaters  doch  den  Leuten  der  barocken 
höfischen  Kultur  vollauf  genügt  hätte;  und  jene 
Kultur  sei  doch  sehr  vornehm  gewesen.  Die  heu- 
tigen Geschäftstheater  sind  eben  nicht  identisch  mit 
der  alten  Hofkomödie,  selbst  dann  nicht,  wenn  sie 
in  alten  Gebäuden  installiert  sind,  die,  wie  etwa 
das  Münchener  Residenztheater,  noch  Originale  aus 
höfischer  Glanzzeit  darstellen.  Sie  sind  Imitation. 
—  In  der  höfischen  Kultur  der  späteren  Renaissance, 
des  Barock,  Rokoko  und  selbst  noch  in  der  des 
Empire  waren  die  entzückenden  kleinen  Komödien- 
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häuser  durchaus  ein  Ausdruck  geselliger  Bedürf- 
nisse der  höfischen  Gesellschaft.  Ihre  pomphaften 
Flitterdekorationen,  ihre  Maschinerien,  ihre  Beleuch- 
tungseffekte stimmten  überein  mit  dem  Stil  der 
jesuitischen  Repräsentation,  mit  den  schwulstigen 
Versen  des  „Marinismus",  mit  den  Reifröcken,  den 
Schönheitspflästerchen  und  den  gepuderten  Perük- 
ken  der  Talmiköniginnen,  der  regierenden  Mai- 
tressen.   Das  paßte   zusammen!  — 

Daß  man,  als  vor  einem  Jahrhundert  die  Stabili- 
sierung der  Schaubühne  in  Deutschland  stattfand, 
die  Kulissenbühne  da  hineinfügte,  geschah  nur  aus 
Notbehelf.  Man  richtete  sich,  so  gut  es  gehen  wollte, 
in  den  vorhandenen  höfischen  Ballett-Opernhäusern 
ein.  Die  Kombination  von  Kulissenbühne  und  Rang- 
theater ist  ein  Provisorium  aus  Notbehelf  gewesen, 
das  man  trotz  aller  Mahnungen  aller  wahrhaft  Be- 
rufenen, wie  Goethe,  Schiller,  Schinkel,  Thieck, 
Immermann,  E.  Th.  A.  Hoffmann,  Ed.  Devrient, 
zum  Definitivum  gemacht  hat. 


Wir  sind  ganz  genau  darüber  unterrichtet,  daß 
jene  Meister,  denen  wie  das  Wiedererstehen  eines 
Dramas  verdanken,  nicht  im  mindesten  zufrieden 
waren  mit  der  räumlichen,  szenischen  und  der  davon 
unzertrennlichen  darstellerischen  Notlage,  die  sich 
aus  jenem  Provisorium  ergab.  —  Goethe  erzählt 
einmal :  „Schiller  hatte  den  guten  Gedanken,  ein 
eigenes  Haus  für  die  Tragödie  zu  bauen". 
Er  selbst  hat  sich  bei  den  Theaterbauten  in  Weimar 
und  in  Lauchstädt  eifrigst  bemüht,  Verbesserungen 
zu  finden,  die  allesamt  darauf  hinausliefen,  von  den 
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Widerwärtigkeiten  jenes  Notbehelfes,  jener  sinn- 
losen Kombination  von  Opern-  und  Redoutenhaus 
mit  dem  Apparate  der  wandernden  Schauspieler- 
truppen loszukommen.  Die  eben  jetzt  erfolgte  Ver- 
öffentlichung des  Weimarer  und  des  Lauchstädter 
Theaters  mit  dem  Aktenmaterial  *)  zerstreut  alle 
Zweifel  darüber.  Goethe  war  damals  schon  bemüht, 
Absichten  zu  verwirklichen,  die  mit  den  im  Mün- 
chener Künstlertheater  verfolgten  übereinstimmen. 
Vor  allem  erkannte  er,  daß  die  Bühne  und  deren 
Ausstattung  ein  Raum-Problem  sind ,  zu 
dessen  Lösung  aus  den  Bedingnissen  ihrer  Zweck- 
bestimmung heraus  einzig  der  Raumkünstler  be- 
rufen sei:  der  Architekt,  der  Maler  im  Bunde  mit 
dem  Leiter  der  Aufführungen.  Im  Mai  1815  notiert 
er  („Zu  Proserpina") :  „Denn  nicht  allein,  was  auf 
dem  Theater,  sondern  auch  was  vonseiten  der  bil- 
denden Kunst  geleistet  worden,  wäre  wieder 
zu  beleben  und  zu  benützen",  und  er  fordert  eben- 
daselbst, daß  sich  Schinkel  und  der  Maler 
Lütke  (ein  Hackert-Schüler)  „zu  diesem  Endzwecke 
verbinden  wollten,  in  dem  die  Talente  des 
Landschaftsmalers  und  Architekten 
vereinigt  angesprochen  werden."  Das  ist  die 
Grundidee  des  Münchener  Künstlertheaters,  wel- 
ches hundert  Jahre  später  unter  Verwendung  der 
in  diesem  Jahrhundert  errungenen  Techniken  und 
künstlerischen  Mittel  das  Goethe-Schinkelsche  Pro- 
gramm wörtlich  in  die  Realität  übersetzt  hat.  — 
Goethe  war  sich  auch  bewußt,  daß  diese  Frage 
der  Raumgestaltung  nicht   eine   äußerliche   Neben- 


*)  Doebber    „Lauchstädt    und    Weimar".     Berlin    1908.  — 
Gustav  Wolff  „Das  Goethe-Theater  in  Lauchstädt".    Halle  1908. 
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sache  betraf,  sondern  das  Wesen  des  Dramas  an- 
ging, insofern  das  Drama,  der  Darsteller,  das  Wort, 
kurz  alles,  was  die  Erscheinungsform  des  Dramas 
bedingt,  rettungslos  gebunden  ist  an  die  räumlichen 
Verhältnisse,  unter  denen  es  hervortritt.  Die  Ku- 
lissenbühne ihrerseits  war,  wie  gesagt,  hervorge- 
gegangen  aus  dem  Betriebe  der  herumziehenden 
Theatertruppen,  der  „Schmieren".  Die  Wander- 
truppen der  „guten  alten  Zeit"  mußten  ihr  Dekora- 
tionsmaterial auf  dem  Karren  hübsch  zusammen- 
gerollt mit  sich  führen,  und  da  ließ  man  denn  gern 
fünf  gerade  sein.  Als  dann  die  Bühnen  „stabil" 
wurden,  übernahmen  die  Wandertruppen  ihre  sze- 
nischen Prinzipien  ins  höfische  Opern-  und  Re- 
doutenhaus,  in  das  man  sie  nun  berief,  und  kompli- 
zierten sie  nur  etwas,  in  der  Meinung,  es  könnte 
auf  diese  Weise  der  für  das  Drama  viel  zu  tiefe 
Bühnenraum  ausgefüllt  werden. 

An  eine  illusorische  Vortäuschung  der  Wirklich- 
keit dachte  man  zunächst  aber  noch  nicht.  Die  Pro- 
spekte, Kulissen,  Versatzstücke,  Requisiten  sollten 
auch  jetzt,  im  größeren  Maßstabe,  nichts  anderes 
vorstellen,  als  früher  im  kleineren  Maßstabe  der 
Schmierenbühne:  eine  Umrahmung  der  Akteure  mit 
den  notwendigsten  Andeutungen,  aus  denen  die 
Phantasie  des  Zuschauers  sich  das  zur  Komplettie- 
rung des  dramatischen  Vorganges  nötige  räumliche 
und  zeitliche  Element  ergänzen  mochte.  So  blieb 
bis  in  die  Biedermeierzeit  hinein,  also  bis  zum  letz- 
ten Wiederaufleben  der  altväterlichen  Kultur,  auch 
das  Bühnenwesen  noch  ganz  anständig.  Man  zeigte 
weder  der  „Wirklichkeit",  noch  den  Alten  gegen- 
über jene  verächtlichste  Art  von  Unterwürfigkeit, 
die    sich    in    der    Nachahmung   mit   unzureichenden 
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Mitteln  kundgibt.  Die  Theater,  die  Szenen,  Kostüme 
und  Möbelstücke  jener  Zeit  erweisen  sich  immerhin 
noch  als  durchaus  im  Zusammenhang  mit  der  ge- 
samten Kultursphäre,  die  damals  um  die  Höfe,  den 
Adel  und  die  alte  Bürgerschaft  stand.  Es  ist  ganz 
bezeichnend,  daß  ein  als  so  seicht  verschrieener 
Theaterschreiber  jener  Tage,  der  als  solcher  sprich- 
wörtliche Kotzebue,  in  seinen  besten  Sachen,  wie 
etwa  in  den  „Deutschen  Kleinstädtern",  dennoch 
Stil  und  Kultur  hat,  und  also  von  einem  Goethe 
durchaus  nicht  verachtet  wurde.  Daß  man  damals 
zum  unechten  Material  überging,  zu  all  dem  billigen 
Flitter  und  Tand  im  Kostüm,  geschah  mehr  aus 
Armut  als  aus  Freude  am  Unechten.  Man  hatte 
einfach  nicht  das  Geld,  sich  Bühnen  zu  schaffen, 
auf  denen  man  die  großen  Schöpfungen  der  zeit- 
genössischen Meister  so  in  echter  Fassung  hätte 
darstellen  können,  wie  sie  einst  die  verschwende- 
rischen Höfe  ihren  strengen  Tragödien  und  lockeren 
Komödien   verliehen. 

Entscheidend  für  den  völligen  Untergang  der 
anständigen  alten  Bühnentradition  in  der  barbari- 
schen Theatralik  war  es  erst,  als  die  absolut  des- 
orientierte, freche  Bourgeoisie  der  aufkommenden 
Maschinenzivilisation  mit  dem  unechten  Kram  einer 
Schmiere  den  echten  Prunk  pomphafter  Hoffeste 
übertrumpfen  wollte,  oder  gar,  was  den  wahn- 
witzigen Dünkel  auf  das  äußerste  treibt  —  sich  an- 
maßte, mit  der  unergründlichen  Fülle  und  Schönheit 
der  Natur  in  einem  Guckkasten  zu  wetteifern.  Die 
„große  Oper"  verwandelte  das  Theater  zur  Tempel- 
burg der  schamlosesten  Pseudokultur,  welche 
Europa  je  gesehen  hat.  Die  „große  Oper"  wurde  be- 
stimmend für  alles  Aeußerliche;  zu  dem  rauschenden 
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Lärme  ihrer  Orchestermassen,  zu  den  halsbreche- 
rischen Koloraturen  ihrer  Primadonnen,  zu  den  wat- 
tierten Trikots  der  bombastischen  Virtuosen  und  zu 
der  atemraubenden  Sensationsdramatik  paßte  der 
glitzerige  Ausstattungsschwindel,  paßte  das  Logen- 
haus mit  der  protzigen  Etalage  der  Parvenüs  und 
die  schwülstige  Fassade  mit  ihrer  die  Städtebilder 
schändenden  Büfett-  und  Muschelgarnitur-Renais- 
sance. Das  „große  Publikum"  macht  heutigen  Tages 
noch  kein  Hehl  daraus,  daß  ihm  neben  der  „großen 
Oper"  —  das  Musikdrama  Wagners  wird  vom  Durch- 
schnittspublikum nach  wie  vor  mit  der  „großen 
Oper"  identifiziert  —  jede  andere  Form  dramatischer 
Darbietung  als  minderwertig  gilt.  Ein  Theater,  wel- 
ches mit  diesem  „großen  Publikum"  rechnet,  wird 
daher  immer  bemüht  sein  müssen,  sich  in  allem, 
auch  im  Schauspiele,  den  Forderungen  der  „großen 
Oper"  zu  unterwerfen.  Daraus  folgt  wiederum,  daß 
eine  kultivierte  Schaubühne  —  von  gelegentlichen 
Experimenten  abgesehen  —  nur  aus  einer  Anlage 
hervorgehen  konnte,  welche  zunächst  überhaupt 
nicht  mehr  auf  das  „große  Publikum"   zählte. 

Daß  die  Schaubühne  neuer  Kultur,  wie  sie  das 
Künstlertheater  zuerst  rein  ausgebildet  hat,  trotz- 
dem ein  so  zahlreiches  Publikum  gewann,  daß 
sie  gleichwohl  auf  einen  immer  ausgebreite- 
teren  Besucherkreis  hoffen  darf,  ist  nicht  schwer 
zu  erklären.  Ziehen  wir  doch  die  Konsequen- 
zen aus  unseren  modernen  Verkehrsverhältnissen! 
Stellen  wir  uns  doch  nicht  so  an,  als  ob  wir 
noch  im  Zeitalter  der  Postkutsche  lebten  und  als 
ob  wir  noch  so  arm  wären  wie  in  den  Tagen  unserer 
kleinstaatlichen  Zerrissenheit  und  Ohnmacht!  Wir 
dürfen    sehr    wohl    daran    denken,    die    Gesellschaft 
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neuer  Kultur  von  nun  an  zu  gewissen  Zeiten  an 
einem  Punkte  zu  konzentrieren,  namentlich,  wenn 
dies  in  München  geschieht.  Die  Leute,  welche 
heute  bereits  als  zuverlässiges  Stammpublikum  des 
Künstlertheaters  gewonnen  sind,  die  „kulturellen 
oberen  Zehntausend",  sie  geben  den  Ton  an.  Wo  sie 
hingehen,  werden  die  anderen  stets  auch  hingehen 
wollen.  Es  ist  eine  alte  Erfahrung:  man  braucht 
eine  Sache  nur  für  exklusiv  und  für  das  Vorrecht 
einer  Elite  zu  erklären,  um  sofort  einen  Massen- 
ansturm zu  erleben.  Schließlich  will  eben  jeder  ein 
Elitemensch  sein. 

Die  Wirkung  dieses  nicht  eben  schlechten  Ehr- 
geizes ist  denn  auch  beim  Künstlertheater  nicht  aus- 
geblieben. Die  erst  nur  kamen,  weil  sie  merkten,  es 
sei  bei  den  „Maßgebenden"  Mode,  die  kamen  sehr 
bald  als  Ueberzeugte  wieder;  das  Einfache  und 
Selbstverständliche    ist   schnell   begriffen. 

Heute  sind  alle  Menschen  von  bewußter  Kultur 
einig  in  der  Erkenntnis,  daß  innerhalb  des  barocken 
Logenhauses  und  der  schmierenhaften  Guckkasten- 
bühne nie  und  nimmer  eine  ästhetische  Gesamt- 
wirkung erzielt  werden  kann.  —  Ein  Jahrhundert 
mächtig  aufsteigender  deutscher  Malerei  ist  doch 
schließlich  nicht  ganz  spurlos  an  der  Masse  der 
Gebildeten  vorübergegangen.  Hier  in  den  konven- 
tionellen Theatern  ist  nicht  der  Ort,  wo  ein  reinlicher 
Mensch  Feste  feiern  könnte.  Uns  allen  hat  der 
große  Anselm  Feuerbach  aus  der  Seele  gesprochen, 
als  er  sagte:  „Ich  hasse  das  moderne  Theater,  weil 
ich  scharfe  Augen  habe  und  über  Pappdeckel  und 
Schminke  nicht  hinwegkommen  kann.  Ich  hasse 
den  Dekorationsunfug  von  Grund  der  Seele.  Er  ver- 
dirbt  das   Publikum,   verscheucht   den   letzten   Rest 
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gesunden  Gefühls  und  erzeugt  den  Barbarismus  des 
Geschmackes,  von  dem  die  Kunst  sich  wendet  und 
den  Staub  von  ihren  Füßen  schüttelt."  *) 


Wenn  frühere  Generationen  mit  diesem  Simili 
der  ärgsten  Barbarei  einverstanden  waren,  so  mögen 
sie  das  mit  der  Geschichte  ausmachen.  Wir  aber 
protestieren  dagegen,  von  unseren  Kunstinstituten 
als  eitle  Emporkömmlinge  legitimiert  zu  werden. 
Indem  wir  das  Drama  und  die  Darbietung,  in  der 
wir  es  erleben,  als  die  höchste  Form  unserer  ge- 
selligen Kultur  von  heute  entwickeln,  geeignet  und 
darauf  angelegt,  sich  mit  dieser  organisch  zu  ver- 
feinern, werden  wir  viel  eher  das  Recht  erlangen, 
neben  der  Vornehmheit  der  Alten  zu  gelten,  als 
wenn  wir  diese  pöbelhaft  nachäffen. 

Wie  alle  Ziele  der  kulturellen  Bewegung  im 
gegenwärtigen  Deutschland,  so  sind  auch  die  des 
Künstlertheaters  nicht  als  eine  Revolte  gegen  die 
Tradition  aufzufassen,  sondern  ganz  im  Gegenteile 
als  ein  Wiedererwachen  der  guten  Ueberlieferung. 
Wir  knüpfen  da  wieder  an,  wo  unsere  organische 
Entwicklung  durch  den  dreißigjährigen  Krieg  und 
andere  kulturelle  Wirren  unterbrochen  wurde.  Selbst- 
verständlich wäre  es  ein  verarmender  Archaismus, 
wenn  man  —  wie  es  manche  Romantiker  gefordert 
—  die  primitiven  Bühnenverhältnisse  aus  den  Zeiten 
des  Hans  Sachs  und  Shakespeares  ohne  weiteres 
wieder  einführen  wollte.  Das  würde  unserer  allge- 
meinen Kultur  nicht  entsprechen.   Vielmehr  müssen 


*)  Anseim    Feuerbach    von    J.    Allgeyer,    herausg.    von 
C.  Neumann,  1904,  II.  445. 
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wir  bestrebt  sein,  die  Schaubühne  zu  schaffen, 
welche  jetzt  vorhanden  sein  würde,  wenn  die  Ent- 
wicklung von  jenen  einfachsten  Anfängen  her  nie- 
mals durch  unorganische  Abirrungen  unterbrochen 
worden  wäre  und  also  alle  Errungenschaften 
der  Kunst  und  Technik  sich  zunutzen  gemacht 
hätte. 

Das  mußte  und  konnte  nur  in  München  ge- 
schehen !  In  München  hat  sich  unter  dem  dünnen 
gleißnerischen  Firnis  der  protzigen  Großstadt  „mit 
allem  Komfort  der  Neuzeit"  doch  sehr  viel  alte 
gute  Tradition  erhalten  in  allen  Dingen,  sogar  von 
der  etwas  bäuerlichen,  dörflichen  Wesenheit  der  alt- 
bayerischen Ackerbürger-Stadt  —  die  München  eben 
gewesen  ist  neben  seiner  Funktion  als  kurfürstlich- 
königliche Residenz  bis  das  Zeitalter  des  modernen 
Verkehrs  die  Tore  sprengte  —  hat  sich  mehr  erhalten 
als  man  glaubt.  Drum  dünkt  uns  in  München  die 
Wiederherstellung  der  anständigen  Ueberlieferung 
in  Stadtbild,  Bauweise,  Wohnungseinrichtung, 
Festesschmuck,  Malerei  und  raumbildnerisch  ange- 
wandter Plastik  gar  nicht  so  sehr  „revolutionär", 
gar  nicht  so  „modern"  wie  anderswo,  etwa  in  Berlin. 
Im  Grund  hat  das  alles  bei  uns  gar  nie  aufgehört. 
Es  war  nur  ein  paar  Jahrzehnte  lang  weniger  be- 
achtet worden  neben  dem  unanständigen  Empor- 
kömmlings-Schwindel, der  mit  der  ersten  Hochflut 
des  maschinistisch  -  kapitalistisch  umgekrempelten 
Wirtschaftsbetriebes  auch  über  München  sich  ver- 
heerend ergoßen.  Nun  ist  diese  Schwindelperiode 
vorbei  —  und  „das  Eigentliche"  kommt  wieder  her- 
vor, und  wir  merken,  daß  es  in  all  der  Zeit  immer 
da  gewesen  ist.  Neben  Cornelius  malte  Kobell, 
neben  Kaulbach  —  Spitzweg,  neben  Piloty  —  Leibl. 
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Und  als  man  uns  die  Bankpaläste  in  scheußlichster 
Berliner  Friedrichstraßen -Renaissance  in  unsere 
prachtvollen  Straßenbilder  hineinschmetterte,  da 
baute  Gabriel  von  Seidl  in  guter  alter  Väter  Weise 
genau  nach  denselben  guten  Prinzipien  weiter,  die 
jetzt  wieder  durch  jüngere  Männer  wie  Fischer,  die 
Gebrüder  Rank  und  Riemerschmid  u.  a.  fortgeführt 
■wurden.  Kurz  in  München  sind  die  Zusam- 
menhänge zwischen  der  „guten  alten" 
Zeit  und  der  „guten  neuen"  Zeit  über  die 
Kluft  der  Geschmacksverkommenheit 
von  1850 — igoo  hinweg  viel  enger  und  greif- 
barer als  irgend  wo  anders. 

So  auch  im  Theater!  Wenngleich  die  offiziellen 
Bühnen  der  Stadt  in  die  Gefolgschaft  der  Berliner 
und  Wiener  Literatur-  und  Geschäftstheatralik  ge- 
rieten, so  blieben  doch  in  der  volkstümlichen 
Bühnenwelt  Münchens  manche  Stränge  unzerrissen 
bis  zum  heutigen  Tage.  Die  alten  S  ingspielhallen 
hatten  in  der  prächtigen  Gestalt  des  fröhlichen  „Papa" 
Geis  uns  ihre  Ueberlieferung  rein  aufgehoben,  das 
alte  Marionettentheater  wird  von  „Papa" 
Schmidt  noch  heute  mitten  in  Alt-München  fortge- 
führt, so  wie  es  Graf  Pocci  einst  aus  dem  Treiben 
oberbayerischer  Märkte  und  Dulten  herausgehoben 
und  ,literaturf  ähig'  gemacht  hat.  Das  von  Paul  B  r  a  n  n 
auf  der  Ausstellung  1908  bewußt  als  Parallelerschei- 
nung zum  Künstlertheater  aufgestellte  Marionet- 
tentheater Münchener  Künstler  ist  un- 
mittelbar aus  der  Tradition  des  klassischen  Hauses 
Pocci-Schmidt  hervorgegangen  und  in  dem  Charak- 
ter, den  ihm  Künstler  wie  Taschner,  Wackerle,  Bradl, 
Salzmann  aufgeprägt,  so  spezifisch-münchnensch 
wie     das     daneben     aufgebaute     „Kasperl  -  Theater" 
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selbst,  das  nichts  anderes  war  als  einer  jener  „Puli- 
cinellen-Käste",  die  auf  allen  bayerischen  Märkten 
und  Kirchweihfesten  zu  treffen  sind,  von  Münchener 
Künstlern  in  diesem  Geiste  fortgebildet.  Daß  auch 
auf  den  volkstümlichen,  eigentlichen  Theatern  in 
München  die  gute  alte  Tradition  den  Einbruch  der 
unorganischen  Elemente  noch  lange  überdauerte, 
das  weiß  jedermann  von  Konrad  Dreher  und  den 
Gebrüdern  Albrecht  her. 

Noch  viel  deutlicher  wird  der  enge  Zusammen- 
hang mit  der  guten  alten  Bühnenkultur,  wenn  wir 
vor  die  Tore  Münchens  hinausgehen.  Gar  nicht 
weit:  nur  nach  Dachau.  Dort  gab  es  von  alters  her 
eine  „Passion"  und  zu  Hl.  Dreikönig  „K  r  i  p  p  e  n  - 
spiele".*)    Diese  letzteren  sind  nach  einer  Unter- 


*)  Zur  Geschichte  der  Dachauer  Krippenspiele  teilt  Aug. 
Hartmann  in  „Volksschauspiele"  u.  a.  mit:  Wie  heute  in  Ober- 
ammergau, so  wurde  bis  um  1760  auch  in  Dachau  Passion  ge- 
spielt. Das  Manuskript  dieser  DachauerPassion  ist  über- 
schrieben: „Bitteres  Leyden,  obsigenter  Todt  und  glorreiche 
auferstehuug  dess  Eingefleischten  Sohn  gottes,  entworffen  und 
Mit  geistreichen  betrachtungen  in  einem  Trauerspill  vorgestöllt 
v.  R.  P.  Francisco  Rainer  (Rosner),  O:  S:  B:  Prof.:  Ettal :  In 
usum  Franc:  de  Paula  Dionysii  Josephi  Kienast,  Org.  und  Schuell 
Maister  in  Dachau  1760."  Neben  diesem  Passionsspiel  bestand  hier 
auch  ein  Bürgertheater.  Zeugen  hievon  sind  eine  Anzahl  ge- 
schriebener Texte.  Es  sind  nachweisbar  acht  verschiedene  Stücke 
aufgeführt  worden  ;  das  Titelblatt  des  ersten  lautet:  „Die  von  Neydt 
ond  Eifersucht  verfolgte  Unschuld,  das  ist  Xyolande,  Herzogin  aus 
Burgund.  In  zwey  theatralischen  mit  Musük  vermengten  Theyllen, 
den  29.  und  30.  September  ond  den  4.  und  7.  Oktober  1759,  iedes- 
mahl  umb  7  Uhr  Nachmittag  vorgestöllt  wirdt  in  dem  churfurst- 
lichen  Markht  von  einigen  aus  der  Burgerschafft".  —  Nach  einem 
fast  zweihundertjährigen  Schlummer  sind  die  religiösen  Spiele  zu 
einer  Auferstehung  gelangt;  an  demselben  Platze,  wo  früher 
das  Bürgertheater  stand,  steht  heute  der  Bau,  in  dessen  Räumen 
die  neuen  Krippenspiele  abgehalten  wurden, 
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brechung  von  mehr  als  hundert  Jahren  von  Mün- 
chener Künstlern  wieder  eingeführt  worden.  Es  ist 
ganz  erstaunlich,  wie  man  bei  diesen  erneuerten 
alttraditionellen  Krippenspielen  das  Gefühl  hatte,  als 
ob  das  immer  so  gewesen  wäre  und  mit  Land  und 
Leuten  zusammengehöre.  Ich  sah  sie  am  Neujahrs- 
tage  1905. 

Da  lag  das  Städtlein  vor  uns  in  den  flimmernden 
eiskalten  Winterlüften  aufsteigend  aus  dem  ver- 
schneiten Moos,  das  sich  fernhin  verlor  im  bläu- 
lichen Dämmer  des  Horizonts.  Wir  stampften  durch 
den  Schnee  den  Berg  hinauf,  an  den  sich  die 
Häuser  hinschmiegen  zwischen  den  sausenden 
Bächen  der  Amper,  fast  ängstlich  nach  Halt  und 
Schutz  suchend.  Jäh  springt  die  Kante  des  Berges 
gegen  das  Moos  herab  vom  weiß  leuchtenden 
Schloß,  und  in  dem  schwärzlichen  Gewirr  der 
Zweige,  das  sie  umwebt,  hängen  wie  blitzende  Klein- 
odien die  durchscheinenden  Lichter  der  matten 
Winter-Mittagsonne.  Dann  geht's  an  der  Kirche  vor- 
bei durch  die  große  breite,  mit  bequemer,  altfränki- 
scher Vornehmheit  sich  einher  windende,  prächtige 
Hauptstraße,  wo  die  Giebelhäuser  wie  die  würdigen 
Häupter  einer  Ratsversammlung  streng  und  wich- 
tig nebeneinander  stehen,  wo  schöne,  alte  Embleme 
an  verschnörkelten,  kunstvoll  geschmiedeten  Trä- 
gern in  die  Gasse  ragen,  vorbei  an  den  sorgsam 
eingemummelten  Brunnen  hinab   zum  Unterbräu. 

Das  Tor  des  Hofes  ist  mit  Tannengrün  ge- 
schmückt; oben  in  der  Mitte  steht  ein  großer,  gold- 
papierener Stern,  Mädchen  und  Kinder  im  Sonntags- 
staat und  Bauernburschen  in  hohen  Stiefeln  und 
bleiche  Nonnen  und  joviale  Pfarrherren  gehen  mit 
uns  hinein.    Droben   im  Saal  sind  die   Fenster  ver- 
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hangen  und  die  Lichter  angezündet.  Unten  und  oben 
auf  den  mit  grünem  Reisig  gezierten  Emporen  drän- 
gen sich  die  Leute  von  Dachau  und  auch  ein  paar 
Leute  aus  München,  Künstler  und  Künstlerinnen, 
Es  war  wie  in  der  Kirche.  Dann  wurde  es  dunkel 
und  die  Musik  begann.  Zwischen  Tannenbäumen 
tat  sich  ein  Vorhang  auf  und  es  erschien  ein  Raum, 
ein  Herdfeuer  darin,  an  dem  Männer  mit  nervigen 
Armen  schwere  Arbeit  hatten  mit  den  glühenden 
Eisen.  Frauen,  Kinder  standen  traurig  drum  herum, 
die  roten  Lichter  des  Herdfeuers  irrten  seltsam 
auf  ihren  ernsten  Gesichtern  hin:  die  Menschheit 
bei  der  Arbeit  im  düsteren,  gleichförmigen  Alltag. 
Es  war  gar  kein  Versuch  gemacht,  durch  unehrliche 
Klexereien  die  Wände  als  etwas  anderes  erscheinen 
zu  lassen  als  das,  was  sie  wirklich  waren:  ein  paar 
Tücher.  Nichts  Genre-  und  Anekdotenhaftes  wie  auf 
dem  „Theater".  Und  so  kam  ausdrucksvoll  das  All- 
gemeine, das  Wesentliche  zur  Empfindung:  die 
gleichförmige  Mühsal  des  Alltags.  Da  erklangen 
hell  und  fröhlich  die  „Stimmen  aus  der  Höhe".  Die 
armen  Leute  in  der  Hütte  erhoben  die  Augen,  auf 
ihren  Lippen,  in  ihren  Augen  lag  nun  die  Glut  des 
Herdes,  und  diese  eine  große  gemeinsame  Bewe- 
gung des  Hinaufblickens  war  ein  so  wundervoller, 
starker  Ausdruck  der  Zuversicht  und  Sehnsucht  zu- 
gleich. Der  „Bühnenbilder"  hatten  sich  begabte 
junge  Maler  angenommen,  H.  Stockmann  und 
Pfaltz. 

Da  war  gleich  die  erste  Szene  des  eigentlichen 
Spieles  ein  Meisterstück.  Grauviolette  Vorhänge  be- 
grenzten sie  just  wie  der  schwere,  von  Schnee- 
gewölk umdüsterte  Winterabendhimmel.  Davor 
waren  ringsum  Tannen  und  Fichten  aufgestellt,  und 
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Zweige,  an  denen  noch  das  braune  Herbstlaub  hing, 
dazwischen  ein  silberweißes  Birkenstämmchen , 
kurz :  alles  Wesentliche,  alle  Stimmungswerte  der 
Winterlandschaft  waren  da!  Ganz  hinten  blitzte  gol- 
denes Kerzenlicht  durch  die  Zweige.  Im  Vorder- 
grund lagen  drei  Hüterbuben  um  das  Lagerfeuer. 
Sie  vertrieben  sich  die  Langweile  der  Nachtv/ache 
mit  allerlei  Scherzen.  Typen,  Gebärde,  Sprache,  alles 
war  echt  Dachau,  alles  von  den  Buben  und  später 
auch  von  den  Mädchen  durchgeführt,  daß  es  eine 
helle  Freude  war.  Es  fiel  auch  nicht  ein  einziger 
aus  dem  Rahmen,  weil  eben  alles  aus  des  Landes 
Art  und  Brauch   empfunden  und  gewollt  war. 

Ein  großer  Eindruck  war's,  als  zu  den  Buben 
nun  der  hl.  Joseph  trat  in  rotem  Rock,  von  einem 
Erwachsenen  gespielt.  Er  war  viel,  viel  größer  als 
die  Hirten,  recht  wie  aus  einer  „anderen  Dimension", 
ein  stilistisch  sehr  feiner  Zug,  der  noch  dadurch 
verstärkt  wurde,  daß  der  hl.  Joseph  hochdeutsch 
sprach  —  anders  wie  die  „gewöhnlichen"  Menschen. 

In  das  zweite  Bild  leitete  die  Musik  mit  einer 
marschartigen  Weise  ein.  Und  dann  kamen  durch 
den  Saal,  mitten  durch  das  Publikum,  die  hl.  Drei 
Könige  gezogen,  einer  davon,  ein  Kohlpechraben- 
schwarzer aus  Mohrenland,  trug  eine  mächtig  große 
Laterne,  und  so  suchten  sie  im  Moos  nach  dem 
neugeborenen  „König",  von  dem  ihnen  geweissagt 
war. 

Doch  der  vorausleuchtende  Stern  —  ein  richtiger 
großer  Christbaumstern,  den  ein  Engel  auf  einem 
Stecken  voranträgt  wie  sich  das  für  einen  ordent- 
lichen Stern  gehört  —  führt  sie  aber  nicht  in  ein 
prunkend  Königsschloß,  sondern  in  einen  Stall.  Dort 
sehen  wir  nun  im  letzten  Bilde  das  holde  Wunder: 
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das  Kindlein  auf  Heu  und  Stroh  und  dabei  die  süße, 
jungfräuliche  Mutter  in  demütiger  Andacht  und  hol- 
der Versunkenheit,  darum  die  Engelkinder  zur 
Seite  des  hl.  Joseph.  Der  Ausdruck  der  Maria 
war  unsagbar  rührend  in  einer  ungesuchten  kind- 
lichen Hoheit.  —  Sehr  gut  war  das  szenische 
Problem  des  Stalles  gelöst.  Selbstverständlich 
durfte  auch  hier  nicht  mit  der  Natur  konkur- 
riert werden,  es  durfte  nicht,  wie  das  auf  den  kon- 
ventionellen Theatern  geschieht,  durch  allerlei  Kün- 
steleien ein  „naturgetreuer"  Stall  hingezaubert  wer- 
den, an  dessen  „Echtheit"  ja  doch  niemand  glaubt, 
sondern  das  Nächstliegende  war,  es  gerade  so  zu 
machen,  wie  es  die  alten  Künstler  bei  ihren  Krip- 
pen gehalten  haben.  Man  hat  gewissermaßen  das 
in  der  alten  Krippenkunst  traditionelle  Requisit  des 
Stalles,  mehr  ein  Stück  verfallendes  Mauerwerk  mit 
Sparren  und  starrendem  Gebälk,  vergrößert  auf  die 
Bühne  gestellt,  und  es  wirkte  reizend.  Nirgend  Flit- 
terwerk und  Similitand,  auch  die  „holdseligen  Enge- 
lein" waren  ohne  Schminke  und  Trikots,  und  hatten 
keine  goldpapierene  Flügel  angepappt  und  standen 
feierlich  da  wie  vor  einem  wirklichen  Wunder.  Und 
darauf  beruht  wohl  das  Geheimnis  der  unvergleich- 
lichen, der  ergreifenden  Wirkung  solcher  Spiele. 
Für  diese  Kinder  ist  die  Aufführung  etwas  Großes, 
das  zu  Gottes  Ehr  geschieht,  ein  Wunder,  das  ihre 
ganze  Phantasie  erfüllt  und  ihre  Pulse  fieberhaft 
erregt.  Daher  der  helle  Glanz,  der  aus  den  Kinder- 
augen bricht,  und  der  herbe,  bebende  Klang  ihrer 
Stimmen !  Es  war  wahrhaftig  nicht  nötig,  sie  in 
„Kostüme"  zu  stecken.  In  ihrer  Alltagstracht, 
manche  im  ärmlichsten  Arbeitskittel  und  barfuß, 
andere  im  Sonntagsstaat,  sahen  sie,  vom  Maler  mit 
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Verständnis  für  koloristische  Harmonie  zusammen- 
gestellt, so  schön  aus,  daß  man  unwillkürlich  an 
Dürer  und  Schongauer  dachte,  ganz  besonders  im 
Schlußbilde,  wo  jedes  auf  seine  unbeholfen-feier- 
liche, immer  aber  rührende  Art,  dem  Kindlein  seine 
Ehrfurcht  erwies.  Da  konnte  man  sehen,  wieviel 
rassige  Schönheit,  wieviel  natürlicher  Stil  und  welche 
Fülle  an  Ausdruck  der  Gebärde  und  Bewegung  noch 
in  unserem  Volkstume  schläft,  die  bisher  noch  nie- 
mals für  die  Bühne  unverfälscht  herangezogen  und 
entwickelt  wurde.  So  sind  denn  die  Krippenspiele 
eine  nicht  hoch  genug  anzuschlagende  Anregung 
gewesen  im  Sinne  einer  stilistischen  Neugestaltung 
der  Schaubühne  auf  Grund  der  bodenständigen 
Ueb  erlief  erung. 

In  den  nächsten  Jahren  wurden  dann  auch  in 
München  selbst  die  Krippenspiele  wieder  neu  belebt. 
Otto  Falckenberg  ging  auf  echte  bäuerliche 
Texte  zurück,  Bernhard  Stavenhagen  schuf  die 
Musik  und  der  Bildhauer  Georg  Schreyögg,  ein 
Kind  der  alten  Mittenwalder  Schnitzer-  und  Geigen- 
macherkunst,  half  ihnen,  im  gotischen  Prunksaale 
des  alten  Rathauses  dem  Spiel  einen  architektoni- 
schen Rahmen  und  in  Kostüm  und  Gruppe  eine  Er- 
scheinungsform zu  schaffen,  die  so  wirkte,  als  ob 
hier  unter  der  gebräunten  Holzdecke,  zwischen 
Zunftbannern  und  schwerbeschlagenen  Eichenpfor- 
ten immer  so  gespielt  worden  wäre.  Die  clownarti- 
gen Mohrensklaven  des  Herodes  schienen  nichts 
anderes  zu  sein  als  die  Brüder  der  grotesken  Ma- 
ruskatänzer  Meister  Graßers  oben  am  Sims  dieser 
alten  Ratsstube.  Und  das  ohne  jeden  Archaismus! 
Das  elektrische  Licht  war  sehr  geschickt  verwendet 
und  nirgend  versucht,  den  Stil  durch  willkürlich-pri- 
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mitive  oder  kostümliche  Historisierung  auf  ein  alter- 
tümliches Wesen  zurück  zu  schrauben.  Die  Darstel- 
lerin der  Maria,  Frau  Greiner-Urfus,  die  aus  der 
Schule  Reinhardts  hervorgegangen,  wirkte  völlig 
harmonisch  im  Rahmen  dieser  Krippenspielbühne, 
die  wohl  als  eine  Vorstufe  der  Bühne  des  Künstler- 
theaters gelten  darf.  Otto  Falckenberg  war  ja  auch 
einer  der  ersten  Dramatiker  und  Künstler-Regisseure, 
die  sich  überzeugt  zu  den  in  meiner  „Schaubühne 
der  Zukunft"  dargelegten  Grundsätzen  bekannt 
haben. 

Der  monumentale  Typ  der  alten  deutschen 
Schaubühne  ist  bei  uns  in  Bayern  in  mehreren 
Orten  durch  Passionsspiele  in  niemals  unter- 
brochener Ueberlieferung  erhalten  geblieben.  Welt- 
berühmt ist  Ober-Ammergau.  Doch  ist  gerade 
hier  die  ursprüngliche  Stilistik  *)  der  szenischen 
Architektur  und  Dekoration  durch  Einführung  der 
Opernmaschinerie  wenigstens  auf  der  Hinterbühne 
arg  verderbt.  Eduard  Devrient  hat  sie  in  den  50  er 
Jahren  des  19.  Jahrhunderts  noch  in  ihrer  Ursprüng- 
lichkeit gesehen  und  gelangte  damals  schon  zur 
Ueberzeugung,  daß  bei  einer  Reorganisation  der 
deutschen  Schaubühne  diese  Tradition  wieder  auf- 
leben werde.  Er  hat  in  seiner  Schrift  über  das 
Ober-Ammergauer  Passionsspiel,  das  ihm  seinen 
Weltruf  verdankt,  gesagt:  „Das  Münchener  Oktober- 
fest ist  vielleicht  berufen,  das  erste  große  Geschichts- 
theater (darunter  verstand  er  Aufführungen  klassi- 
scher Dramen  auf  künstlerisch-vereinfachter  Bühne) 
aufzurichten.    Die   Genossenschaften   der  bildenden 


*)  Diese  ist  dargelegt  in  dem  Kapitel  „Deutsche  Form  der 
Schaubühne"  meines  Werkes  „Deutsche  Form",  München  1907 
bei  Georg  Müller;  S.  357. 
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Künste,  die  Universität  mit  den  Schulen  gäben  den 
Kern  der  Kraft  im  Geiste  und  Talente  her."  — 
Eduard  Devrient  hat  also  schon  vor  mehr  als  einem 
halben  Jahrhundert  gerade  München  und  gerade  die 
Theresienhöhe  als  die  Stätte  bezeichnet,  wo  sich 
im  Zusammenwirken  der  Künstlerschaft  mit  den 
übrigen  kulturellen  Faktoren  Münchens,  der  Gedanke 
eines  Festspielhauses  für  das  deutsche  Drama  in 
einer  künstlerischen  und  zugleich  volkstümlichen 
Form  verwirklichen  werde.  Hier  war  die  gute  alte 
Tradition  noch  nahe  und  hier  war  die  schöpferische 
Kraft  vereinigt,  welche  die  Ueberlieferung  fortbilden 
konnte  zu  den  Formen,  die  unserem  heutigen  allge- 
meinen Kulturempfinden  gemäß  sind.  Sogar  in 
Einzelheiten  hat  Devrient  richtig  vorausgesehen, 
zf  B.  in  dem  Hinweis  auf  die  Universität.  Tatsäch- 
lich hat  denn  auch  die  Künstlertheaterbewegung 
nicht  allein  warme  Förderung  durch  hervorragende 
Hochschullehrer  erfahren,  sondern  es  haben  auch 
zahlreiche  Studenten,  Lehrer  und  Lehrerinnen  im 
Chor  des  Theaters  mitgewirkt.  Am  unberührtesten 
ist  der  gute  Stil  Ober-Ammergaus  noch  in  der  Be- 
wegung der  Chöre:  ein  Relief stil  im  Charakter  der 
polychromen  altdeutschen  Holzskulptur.  Ohne  jede 
bewußte  Absicht  gelangten  wir  auch  hierin,  z.  B. 
beim  Spaziergang  im  Faust,  bei  Valentins  Tod  und 
am  auffallendsten  in  der  Schlußszene  unseres  Tanz- 
spieles („Das  Tanzlegendchen")  zu  einer  Ueberein- 
stimmung  mit  der  alten  Ueberlieferung  bei  absolut 
moderner   Formbehandlung. 

Und  dies  ist  doch  schon  ein  rein  dramatisches, 
darstellerisches  Problem.  Daß  in  den  architekto- 
nischen und  dekorativen  Grundsätzen  des  Künstler- 
theaters die  Ideen  der  norddeutschen  Schule, 
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der  Schinkel,  E.  Th.  A.  Hoffmann,  Immermann  und 
Semper  als  Ueberlieferungsgrundlage  gedient  haben, 
ist  aus  allem  zuvor  gesagten  an  sich  schon  offen- 
sichtlich. Nicht  wir  sind  also  die  „traditionslosen 
Neuerer",  sondern  ganz  im  Gegenteil:  das,  was  wir 
bekämpfen  ist  das  Willkürliche,  Unorganische,  Stil- 
und  Geschmackwidrige,  geboren  aus  einer  After- 
kultur, die  zu  überwinden  in  allen  Dingen  die  Auf- 
gabe unserer  Zeit  ist. 


Wenn  nun  auch  die  Ausstattung  der  Szene  nicht 
das  Wesentlichste  ist,  so  gibt  sie  uns  aber  doch  die 
greifbarsten  Beweismittel  an  die  Hand  für  die  Not- 
wendigkeit einer  neuen  Schaubühne.  In  den  heu- 
tigen Durchschnitts-Theatern  steht  die  Ausgestaltung 
der  Szene  im  besten  Falle  auf  dem  Niveau  der  Hi- 
storien- und  Genremalerei  der  60  er  und  70  er  Jahre 
—  und  sie  muß  auf  diesem  Niveau  stehen  bleiben. 
Die  unmögliche  Perspektive  des  Guckkastens,  die 
alles  verzeichnende  Rampenbeleuchtung,  das  un- 
echte Material  schließen  das  Eingreifen  echter  male- 
rischer Kunst  vollständig  aus.  Das  höchste,  was  auf 
der  Guckkastenbühne  geboten  werden  kann,  das  ha- 
ben die  Meininger  gebracht.  Sie  standen  mit  ihren 
glänzendsten  Bühnenbildern  etwa  in  einer  Linie  mit 
Piloty.  Weiter  ist  man  auf  der  Bühne  nie  gekommen. 
Auch  nicht  durch  Wagner.  Ein  halbes  Jahrhundert 
beispielloser  Kunst-  und  Kulturentfaltung  blieb  ab- 
solut unbeachtet  in  einem  Institute,  das  doch  durch- 
aus der  Kunst  und  der  Kultur  geweiht  sein   sollte. 

Doch  wäre  es  falsch,  anzunehmen,  das  läge  nur 
am  bösen  Willen  der  Bühnenleiter.   O  nein!   Die  als 
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führende  Geister  in  Betracht  kommen,  ganz  beson- 
ders die  Meininger,  haben  sich  alle  Mühe  gegeben, 
auch  das  Niveau  der  Ausstattung  zu  heben.  Allein 
es  erwies  sich  als  vollkommen  unmöglich,  mit  den 
plumpen  Maschinerien  und  dem  Talmikram  des 
Guckkastens  der  malerischen  Kunst  zu  folgen.  Man 
kann  mit  diesen  Mitteln  die  Werte  nicht  erzeugen, 
welche  die  Malerei  oder  die  Dekoration  im  künst- 
lerischen Sinne  erst  ausmachen. 

Es  ist  bekannt,  daß  Richard  Wagner  die  Ab- 
sicht hatte,  Böcklin  zu  Entwürfen  für  die  Szenen 
seiner  Musikdramen  zu  gewinnen.  Als  er  sich  mit 
den  Bühnenbildern  des  „Rings"  beschäftigte,  sagte 
Wagner:  „Das  ist  etwas  für  Böcklin,  der  allein  hat 
die  richtige  Phantasie  dazu."  Der  schweizerische 
Meister  hat  aber  nicht  mehr  gezeichnet  als  eine 
Skizze  zum  Drachen  Fafner.  Weiter  konnten  sie 
nicht  zusammengehn.  Denn  Wagner  erhob,  wie 
Ostini  berichtet,  „technische  Ansprüche,  die  Böcklin 
für  künstlerisch  unerfüllbar  hielt".  Und  Böcklin 
hatte  mit  seiner  Ansicht  unbedingt  recht.  Wagner 
hielt  an  der  Guckkastenbühne  mit  Rampenlicht  und 
Maschinerie  fest,  und  schloß  damit  das  Eingreifen 
des  Malers  im  echten  und  künstlerisch  anständigen 
Sinne  des  Wortes  aus.  Wagner  erzielte  mit  dieser 
Zumutung  bei  Böcklin  weiter  nichts,  als  daß  dieser 
zu  der  späterhin  oft  geäußerten  Ueberzeugung  ge- 
langte: Wagner  verstehe  nichts  von  Malerei.  Es 
mußte  Böcklin,  wie  jedem  wirklichen  Maler,  wie 
jedem  für  malerische  Werte  einigermaßen  empfind- 
lichen Menschen  als  ein  Unding  erscheinen,  in 
durchaus  falscher  Beleuchtung,  bei  sich  widerspre- 
chenden Perspektiven  zu  einer  einheitlichen  Raum- 
wirkung   gelangen    zu    wollen,    ganz    zu    schweigen 
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von  dem  Verhältnisse  dieser  fiktiven  Raumwirkung 
zu  der  faktischen  und  konstanten  Größe  der  darin 
erscheinenden  menschlichen  Figur!  Die  konventio- 
nelle Guckkastenbühne  spiegelt  uns  räumliche  und 
landschaftliche  Tiefen  vor,  ohne  doch  irgend  im- 
stande zu  sein,  die  menschliche  Figur  dieser  Tiefe 
entsprechend  kleiner  erscheinen  zu  lassen.  Und 
dabei  erhebt  sie  den  Anspruch  der  „Naturtreue"! 
Der  Darsteller  sieht  noch  in  einer  Entfernung  von 
zehn  und  zwanzig  Metern  von  der  Rampe  genau  so 
groß  und  so  „detailliert"  aus  wie  an  der  Rampe 
selbst,  und  doch  sollte  er  nach  Maßgabe  der  szeni- 
schen Malerei  viel  weiter  entfernt  sein  und  dürfte, 
wenn  er  zu  den  ihn  umgebenden  Bäumen,  Häusern, 
Bergen  in  einem  richtigen  Verhältnisse  erscheinen 
sollte,  nur  in  starker  Verkleinerung  und  nur  noch 
als  ungefähre  Silhouette,  wo  nicht  als  „Fleck",  wahr- 
zunehmen sein.  Von  den  feineren  Bedingungen 
malerischer  und  bildnerischer  Gesetzmäßigkeit  ist 
nun  ganz  und  gar  keine  Rede.  Selbst  das  schlechteste 
Gemälde  aus  der  traurigsten  Zeit  deutscher  male- 
rischer Verelendung  steht  in  allen  diesen  Rück- 
sichten immer  noch  unendlich  viel  höher  als  das 
„großartigste"  Szenenbild,  das  je  auf  einer  Guck- 
kastenbühne vorgezaubert  wurde,  auch  dann,  wenn 
der  Prospekt  selbst  nicht  übel  gemalt  sein  sollte; 
denn  auch  der  gut  gemalte  Prospekt  wirkt  in  den  an 
sich  falschen  Verhältnissen  der  Kulissenbühne  und 
in  dem  fälschenden  Rampenlichte  immer  malerisch 
unmöglich.  Das  konventionelle  Theater  rechnet  mit 
der  absoluten  Unfähigkeit  des  Publikums,  optische 
Vorstellungen  einigermaßen  exakt  festzuhalten,  mit 
der  grotesken  Ungenauigkeit  aller  Erinnerungsbilder, 
mit  der  gänzlichen  Vernachlässigung  des  Auges  bei 
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der  älteren  Generation  in  der  deutschen  Gesellschaft 
um  1900.  Nun  aber  erscheint  ein  neues  Geschlecht 
auf  der  Plattform !  Die  Träger  des  modernen  Kul- 
turlebens sind  fast  alle  durch  die  Schule  der  moder- 
nen Malerei  gegangen,  und  nicht  nur  der  modernen, 
sie  haben  auch  die  alte  Kunst  mit  dem  Auge  ange- 
sehen. Die  Theater  verrechnen  sich  entsetzlich, 
wenn  sie  glauben,  diesen  die  nämlichen  Ungeheuer- 
lichkeiten bieten  zu  können  wie  der  älteren  Gene- 
ration, die  nicht  einmal  die  Natur  und  die  Bilder 
mit  Augen  gesehen  hatte,  sondern  nur  mit  dem 
Verstände  und  dem  „Gemüte.  —  Die  führenden 
Theater,  welche  auf  das  höchstgebildete  Publikum 
Rücksicht  nehmen  müssen,  erkennen  das  auch  an. 
Schon  im  naturalistischen  Stücke  erwies  sich  für  sie 
der  Guckkasten  als  unbrauchbar.  Die  Regisseure 
sahen  sich  gezwungen,  durch  Einbauten  den  Be- 
dingungen der  Kulissenbühne  aus  dem  Wege  zu  ge- 
hen. Schon  für  den  Naturalismus  war  das  alte  The- 
ater ein  überflüssiger,  unpraktischer  Ballast,  den 
man  gedankenlos  weiterschleppte,  offenbar,  weil 
man  glaubte,  wir  hätten  nicht  die  Architekten,  die 
Maler  und  die  Dekorateure,  welche  eine  den  mo- 
dernen Ansprüchen  genügende  Bühne  schaffen 
könnten. 

Und  was  für  große,  größte  Meister  wandelten  in 
dieser  Zeit  durch  deutsche  Lande,  Meister,  in  denen 
alle  Gaben  bis  zur  Vollkommenheit  verreinigt  lagen, 
aus  denen  eine  dekorative  Malerei  monumentalen 
Stiles  hätte  erwachsen  können,  Meister,  deren  einige 
verkannt  und  verlassen  zugrunde  gingen  und  deren 
Schicksal  ewige  Schmach  auf  unser  Volk  geladen 
hat!  Wie  aber  die  Größten  der  Unseren  in  jener 
Zeit    romantisch-literarischer    Barbarei   für    die    Ge- 
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samtkultur  ohne  Wirkung  blieben,  so  auch  für  die 
Schaubühne,  weil  man  sich  von  dem  Guckkasten 
mit  seiner  pappendeckelnen  Schmierenromantik 
nicht  trennen  konnte,  weil  man  nicht  einmal  das 
alles  verzeichnende  Rampenlicht  aufgeben  wollte, 
obgleich  man  elektrisches  Licht  hatte,  das  von  über- 
all her  leuchten  kann.  Im  Zeitalter  der  Unschlittkerze 
und  der  Oelfunzel  war  man  allerdings  auf  die  Rampe 
angewiesen,  die  der  Lichtanzünder  auch  erklettern 
konnte.  Ein  Rückschlag  kam  ersjt,  als  man  nicht 
mehr  tiefer  sinken  konnte,  als  das  Theater  sich  gänz- 
lich verloren  hatte  in  einer  Entartung,  die  den  äus- 
sersten  Gegensatz  zu  dem  eigentlichen  Zweck,  We- 
sen und  Stil  des  Theaters  darstellt;  als  es  ganz  zur 
Schankstätte    für    Literatur    geworden. 

Indem  der  Naturalismus  eine  naturgetreue 
Ausgetaltung  des  Bühnenraumes  forderte,  erbrachte 
er  den  Beweis,  daß  die  ganze,  fast  zum  Range  einer 
Wissenschaft  erhobene  Taschenspielermechanik  der 
konventionellen  Theater  ein  Unding  ist.  Wenn  der 
Naturalismus  etwas  Gutes  gewirkt  hat,  so  ist  es 
das.  Früher,  als  man  sich  noch  mit  spärlichen,  kind- 
lichen Andeutungen  und  geringen  Hilfen  zur  Erzeu- 
gung der  Illusion  begnügte,  früher  war  diese  Illu- 
sion im  Guckkasten  immerhin  noch  viel  leichter 
erreichbar,  als  jetzt,  wo  alles  bis  ins  kleinste  „natur- 
wahr" sein  sollte.  Früher  schadete  es  nichts,  wenn 
die  Felswände  auch  einmal  Falten  schlugen,  und 
wenn  ein  Schauspieler  mal  nach  einem  Stuhl  griff, 
der  nur  auf  die  Wand  gemalt  war.  Jetzt  aber,  wo 
alles  bis  ins  kleinste  Detail  geradezu  naturwissen- 
schaftlich exakt  wiedergegeben  werden  sollte,  jetzt, 
wo  man  sich  fortgesetzt  der  strengsten  Kontrolle 
durch  die  Wirklichkeit  aussetzte,  jetzt  genügte  der 
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geringste  Luftzug,  der  über  die  angeblich  gemau- 
erten Wände  spielte,  um  das  Ganze  lächerlich  zu 
machen.  Also  dieser  komplizierte,  wahnsinnig  kost- 
spielige Apparat,  der  nur  den  Zweck  hat,  eine  abso- 
lute Illusion  der  Wirklichkeit  zu  erzeugen,  diese 
ganze  Maschinerie  erfüllt  ihren  Zweck  nicht  ein- 
mal; je  mehr  sie  verbessert  wird,  um  so  deutlicher 
beweist  sie,  daß  sie  diese  Aufgabe  gar  nicht  er- 
füllen kann. 

Die  heutige  Höchstentwicklung  der  Bühnen- 
maschinerie und  mit  ihr  der  konsequente  Naturalis- 
mus haben  die  Guckkastenbühne  ad  absurdum  ge- 
führt. Wir  waren  am  Ende  mit  unserer  Weisheit. 
Die  Entwicklung  des  konventionellen  Theaters  selbst 
hat  uns  bewiesen,  daß  wir  uns  mit  einem  Apparat 
schleppen,  der  jede  gesunde  Entfaltung  ausschließt. 
Diese  ganze  Talmiwelt  aus  Pappendeckel,  Draht, 
Sackleinwand   und   Flitter   ist   reif   zum    Untergang! 
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II. 
Vom  Zweck  und  Stil  der  Schaubühne 

Einer  unserer  größten  Juristen  hat  ein  welt- 
berühmtes Buch  geschrieben,  das  heißt:  „Der  Zweck 
im  Recht."  Der  Kunstphilosoph  der  Zukunft  wird 
ein  Buch  schreiben,  das  wird  heißen:  „Der  Zweck 
in  der  Kunst."  —  Der  Zweck  schafft  die  Form  des 
sozialen  Lebens:  das  Recht.  Der  Zweck  schafft 
aber  auch  die  Form  des  künstlerischen  Lebens:  den 
Stil.  Wenn  wir  irgend  über  die  künstlerischen 
Dinge  Klarheit  gewinnen  wollen,  so  müssen  wir 
allererst    nach    dem    Zweck    fragen. 

Der  Zweck  der  Schaubühne  ist,  wie  wir  bereits 
erkannt,  eine  überschwängliche  Spannung  zu  er- 
regen und  wieder  zu  entladen.  Wenn  wir  so  über- 
schwänglich  erregt  sind,  daß  uns  innerhalb  der  ein- 
engenden Konvention  keine  Möglichkeit  mehr  ist, 
diesen  Ueberschwang  voll  auszuleben,  so  müssen 
wir  uns  über  diese  Konvention,  über  die  Wirklich- 
keit hinauf  erheben  in  einen  Kosmos,  in  dem  uns  die 
„Welt",  die  in  „Wirklichkeit"  nie  als  Einheit,  immer 
nur  als  „Stückwerk"  empfundene,  plötzlich  als  in 
sich    ausgerundete    und    ausgewuchtete    Harmonie 
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offenbar  wird.  Ist  das  der  erlösende  Zweck  der 
Kunst  überhaupt,  so  ist  es  in  festlicher  "Weise  der 
der  Schaubühne  ganz  besonders.  Auf  der  Schau- 
bühne soll  unsere  Menschlichkeit  möglichst  restlos 
ihre  Vollkommenheit  erleben,  im  Guten  wie  im 
Bösen,  im  Erhabenen  wie  im  Niedrigen.  Indem 
wir  unter  der  Suggestion  rhythmischer  Gewalten 
gezwungen  werden,  die  Vorgänge  auf  der  Bühne 
mitzuerleben,  erleben  wir  auch  selbst  endlich  ein- 
mal die  äußerste  Steigerung  unseres  Wesens,  kosten 
wir  das  Leben  unendlich  viel  tiefer  aus,  als  in  dem 
Parterre  des  wirklichen  Daseins  hienieden  jemals 
gegeben  sein  kann.  Das  wußte  schon  der  alte  Aristo- 
teles, dessen  Katharsis  also  doch  wörtlich  zu  nehmen 
ist,  als  Reinigung,  Abspannung  des  Lebensdranges 
durch  ein  restloses,  rücksichtsloses  Ausleben  im 
höheren  Chore.  Wir  gestanden  zuvor  schon  ein,  daß 
wir  zunächst  weder  Literatur  noch  Musik,  noch 
sonst  etwas  erwarten,  wenn  wir  in  das  Theater 
gehen,  als  uns  mit  möglichst  vielen  anderen  in  einer 
Erhebung  zusammenzufinden,  zusammenzufühlen. — 
Damit  dies  aber  geschehen  könne,  ist  es  nötig,  daß 
uns  alle  zusammen  ein  unwiderstehlicher  Strom  er- 
faßt und  uns  alle  zusammen  in  eine  und  dieselbe 
Schwingung  versetzt.  Wir  erreichen  das  schon  durch 
auf-  und  niederwandeln,  grüßen,  plaudern,  scherzen, 
lachen.  Unendlich  viel  stärker  aber  schwingen  wir 
zusammen,  sobald  nur  einer  aus  unserem  Kreise 
heraustritt,  durch  irgendwelches  Tun  unser  aller 
Aufmerksamkeit  auf  sich  vereinigt,  und  dann  durch 
rhythmische  Aeußerungen  unser  aller  Herzen  und 
aller  Sinne  in  einem  gewissen   Takte   erregt. 

Das  nächste    Mittel,   das   er   dazu   bei   der   Hand 
hat,  ist  sein  eigener  Körper.    Die  dramatische  Kunst 
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ist  ihrem  Wesen  nach  Tanz,  d.  h.  rhythmische 
Bewegung  des  menschlichen  Körpers  im  Raum,  aus- 
geübt in  dem  schöpferischen  Drange  nach  einem 
in  sich  harmonischen  Erleben  des  Weltgeschehens, 
wodurch  dieses  als  eine  über  der  von  uns  nicht 
als  Harmonie  erfaßbaren  Wirklichkeit  bestehende 
vollkommene  Ordnung  beglückend,  ja  berauschend 
empfunden  wird. 

Der  Tanz  war  immer  eine  Kultform,  er  war 
sogar  bei  den  alten  Völkern  die  wichtigste  -Kultform, 
denn  das  allen  heiligste  Mysterium,  das  Opfer,  war 
und  ist,  als  Form  betrachtet,  nichts  als  Höhe  und 
Mitte  der  Tanzhandlung.  Das  Opfer  hat  diese  Stel- 
lung heute  noch  in  den  kultlichen  Tanzorgien  der 
Naturvölker  und  hat  sie  ebenso  noch  in  jener  äußer- 
sten Vergeistigung,  in  der  die  alten  wie  die  modernen 
Kulturvölker  den  Tanzorgiasmus  erlebten,  in  der 
Tragödie.  Wird  nämlich  die  Bewegung  des  aus  der 
Menge  Herausgetretenen,  des  „Auftretenden"  leb- 
hafter, so  stellen  sich  von  selbst  rhythmische  Ton- 
folgen ein:  das  Aufstampfen  der  Füße  wird  in  be- 
stimmten Takten  hörbar,  die  Hände  berühren  sich 
und  den  Leib  im  Takte  klatschend,  die  Finger 
schnalzen,  und  endlich  entringt  die  heftige  Bewe- 
gung der  keuchenden  Brust  Laute:  Ein  Krächzen, 
Zischen,  Stöhnen,  Seufzen,  Rufen,  das  an  sich  so 
maßlos  auf  die  Nerven-  der  Zuschauer  geht,  daß 
es  das  japanische  Theater  bis  heute,  bis  in  seine 
höchste  Entwicklungsstufe,  nicht  aufgeben  mochte. 
Selbstverständlich  wird  aber  auch  diese  rhythmische 
Folge  von  Lauten,  Gefühlsäußerungen,  Leiden- 
schaftsausbrüchen etc.  allmählich  bewußt  kultiviert, 
sie  wird  Gesang,  sie  wird  zur  rhythmischen  Folge 
gesprochener  Worte.    Und  nun  kommt  der  Dichter 
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und  projiziert  diese  rhythmischen  Ton-  oder  Wort- 
folgen in  die  geistige  Vorstellungswelt.  Aber  es 
muß  immer  festgehalten  werden,  daß  nur  dann 
ein  stilistisch  echtes  Drama  entstehen  kann,  wenn 
auch  der  Dichter  von  der  rhythmischen  Körperbewe- 
gung" im  festlichen  Kreise  ausgeht.  Er  erlebt  sie 
zwar  nur  in  seiner  Phantasie,  aber  sie  ist  ihm  wäh- 
rend der  schöpferischen  Akte  stets  gegenwärtig  und 
vom  Darsteller,  vom  Hörer  instinktiv  zu  erfassen. 
Alles  andere  ist  Literatur,  als  solche  vielleicht  klas- 
sisch, aber  nicht  echtes  Drama. 

Ich  will  nun  nicht  weiter  schildern,  wie  sich  all- 
mählich aus  der  festlichen,  von  dem  Darsteller  be- 
wegten Menge  ein  Kreis  besonders  stark  bewegter 
loslöst,  der  sich  getrieben  fühlt,  mit  ihm  in  engere 
Korrespondenz  zu  treten  als  Chor,  der  ihn  anfeuert 
durch  Händeklatschen  und  Schreien,  der  endlich 
zu  Musikinstrumenten  greift,  um  ihn  mehr  und  mehr 
anzufeuern,  woraus  das  Orchester  erwächst,  und  wie 
endlich  aus  diesem  engeren  Kreise  wieder  einzelne 
durch  die  Gewalt  der  rhythmischen  Anziehungskraft 
des  Akteurs  ganz  zu  diesem  hinübergerissen  und  als 
Mitspielende  in  seine  Aktion  hineingezogen  werden. 
Uns  kommt  es  hier  nur  darauf  an,  festzustellen, 
daß  das  Drama  auch  in  seiner  komplizierten  und  ver- 
geistigten Form  nichts  anderes  wird,  als  es  in  seinen 
Uranfängen  war:  rhythmische  Bewegung  des 
menschlichen  Körpers  im  Raum,  organisch  erwach- 
sen aus  der  Bewegung  einer  festlichen  Menge. 
H.  Taine  sagt  von  der  hellenischen  Kultur:  „Sie 
formt  den  Menschen  mittels  des  Chores,  sie  lehrt 
ihm  die  bildhauerischen  Haltungen,  Gebärden  und 
Bewegungen;  sie  stellt  ihn  in  eine  Gruppe,  welche 
ein  bewegliches  Relief  ist;  sie  macht  es  sich 
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zur  Aufgabe,  aus  ihm  einen  unwillkürlichen  Schau- 
spieler zu  machen."  Und  ferner  kommt  es  uns  darauf 
an,  niemals  zu  vergessen,  daß  das  Drama  seinem 
Wesen  nach  e  i  n  s  ist  mit  der  festlichen  Menge.  Denn 
es  „ist"  ja  erst,  wenn  es  von  dieser  erlebt  wird: 
„der  Zustand  des  dramatischen  Erle- 
lebens ist  die  maßgebende  Wahrheit," 
dieses  Wort  Adolf  Hildebrands  stößt  auf  den  Kern 
des  Problems.  In  der  beispiellos  oberflächlichen 
Weise,  in  der  wir,  selbst  manche  Philosophen  und 
Fachmänner,  uns  gewöhnt  haben,  von  künstle- 
rischen Dingen  zu  sprechen,  wird  immer  voraus- 
gesetzt, daß  das  „Kunstwerk"  etwas  objektiv  für 
sich  bestehendes  sei.  Das  ist  aber  selbstverständlich 
eine   lächerliche   Täuschung. 


Das  „Kunstwerk"  an  und  für  sich  hat  keinen 
anderen  Wert  als  den  der  Materie,  aus  der  es  be- 
steht. Ein  Gedicht,  und  sei  es  Schöpfung  des  größ- 
ten Dichters,  in  einer  Sprache  aufgezeichnet,  die 
kein  Lebender  versteht,  ist  ein  Blatt  Papier,  weiter 
nichts.  Der  „Wert"  ist  also  nicht  im  „Kunstwerk". 
Er  wird  erst  geschaffen,  wenn  ein  Mensch  zu 
dem  „Kunstwerk"  in  Wechselbeziehung 
tritt,  wenn  es  in  einem  Menschen  zum  „E  rieb- 
n  i  s"  wird.  Diese  Wechselbeziehung  löst  in  dem 
betreffenden  Menschen  eine  rhythmische  Bewegung 
aus  —  und  diese  Bewegung  ist  der  einzige  reale 
„Kunstwert",  den  es  gibt.  Der  Kunstwert  beginnt 
und  hört  auf  mit  dieser  Bewegung.  Ein  „Kunstwerk" 
ist  nur  vorhanden,  wenn  und  insoferne  es  eine  solche 
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Bewegung  auslöst,  solange  es  „erlebt"  wird.  Das 
„Kunstwerk"  wird  in  jedem  Augenblicke,  in  dem 
es  „erlebt"  wird,  neu  geschaffen.  Das  Kunstwerk, 
die  „Kunst",  das  „Schöne"  ist  nicht  Objekt  und 
nicht  Subjekt  , sondern  ist  B  e  w  e  g  u  n  g  ,  ist  eine  Be- 
wegung, die  aus  der  Berührung  und  Durchdringung 
des  „Subjekts"  mit  dem  „Objekte"  entspringt.  Die 
Bewegung  wird  wahrgenommen,  wird  zum  Bewußt- 
sein erhoben  durch  gewisse  Organe,  die  wir  in 
Bausch  und  Bogen  „Sinne"  und  „Seele"  nennen. 
Von  der  Beschaffenheit  dieser  Organe  ist  es  ab- 
hängig, wie  viele  derartiger  Schwingungen  und  mit 
welcher  Intensität  sie  aufgenommen  werden,  wie 
oft  und  wie  stark  sie  in  ihrer  rhythmischen  Gesetz- 
mäßigkeit, d.  h.  als  Harmonie,  Einklang,  als  Voll- 
kommenheit empfunden  werden  und  das  Individuum 
beglücken."  *) 

Daß  das  Erlebnis  vor  der  Bühne  nicht  iden- 
tisch ist  mit  dem,  was  auf  der  Bühne  vorgeht,  das 
kann  von  jedem  in  jedem  Augenblick  festgestellt 
werden.  Die  künstlerische  Realität,  die  nichts 
ist  als  ein  seelischer  Bewegungsvorgang,  ist  in  nichts 
identisch  mit  der  „wirklichen"  Realität  der  Bühnen- 
vorgänge und  -Erscheinungen.  Das  braucht  man 
niemand  erst  zu  beweisen.  Und  trotzdem  wird  es 
ziemlich  regelmäßig  vergessen,  wenn  vom  Drama, 
vom  Schauspieler,  von  der  Bühne,  Szene,  Regie  etc. 
die  Rede  ist.  Es  fällt  gar  niemand  etwas  darüber  ein, 
das  dramatische  Kunstwerk  mit  den  Vorgängen  auf 
der  Bühne  zu  identifizieren  und  losgelöst  von  dem 


*)  Von  den  letzten  Dingen  in  der  Kunst,  S.  10  in  meinen 
Buche  „Deutsche  Form".  Dort  auch  der  Versuch  einer  Ana- 
lyse des  Kunstwerkes  als  Erlebnis. 
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Zuschauer  für  sich  zu  betrachten,  obwohl  es  doch 
tatsächlich  der  Zuschauer  ist,  in  dem  sich  das 
dramatische  Kunstwerk  erst  erzeugt,  indem  es  er- 
lebt wird  —  und  in  jedem  einzelnen  Zuschauer 
anders  erlebt  wird.  Das  dramatische  Kunstwerk 
besteht  weder  auf  der  Bühne  noch  gar  im  Buche, 
sondern  es  entsteht  in  jedem  Augenblicke  neu,  in 
welchem  es  als  räumlich  -  zeitlich  bedingte  Be- 
wegungsform erlebt  wird.  Zum  Zustandekommen 
dieses  Erlebnisses  trägt  alles  bei,  schlechthin 
alles,  was  bewußt  oder  unbewußt  in  diesem  Mo- 
mente auf  das  Individuum  einwirkt.  In  erster  Instanz 
wohl  meist  der  eigentliche  „Erreger"  des  dramati- 
schen Phänomens:  der  Schauspieler,  sodann  der 
Raum,  in  welchem  dieser  erscheint,  die  räumliche 
Proportion  des  erlebenden  Zuschauers  zum  Schau- 
spieler, alle  optischen  und  akustischen  Nebener- 
scheinungen, körperliches  und  seelisches  Behagen 
und  Mißbehagen,  kurz  alles,  alles.  Nichts  ist  gleich- 
gültig, was  in  diesem  Augenblick  die  Seele  beein- 
druckt. Für  den  Bühnenkünstler,  für  den  dramati- 
schen Schöpfergeist  handelt  es  sich  nur  darum,  aus 
dieser  unentwirrbaren  Wechselmenge  von  Ein- 
drücken, Einflüssen  und  Möglichkeiten  die  wich- 
tigsten auszulesen,  ihre  Mitwirkung  und  Wichtig- 
keit für  das  Zustandekommen  des  dramatischen 
Kunsterlebens  zu  erforschen  und  danach  unsere  Ein- 
richtungen zu  gestalten.  Es  hängt  ganz  von  der  Be- 
schaffenheit der  allgemeinen  Kulturverhältnisse  ab, 
ob  man  genötigt  ist,  hierbei  einen  sehr  weiten 
Kreis  von  Einflüssen  zu  berücksichtigen  oder  nur 
einen  engen.  Wir  wissen,  dass  die  Zeitgenossen 
des  Hans  Sachs  und  des  Shakespeare  nur  auf  die 
einfachsten,  neben  dem  Darsteller  und  dem  Worte 
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am  gröbsten  mitsprechenden  Elemente  noch  re- 
agierten. Die  Umgebung  des  Darstellers,  die  charak- 
teristische Andeutung  des  Schauplatzes,  ihre  eigene 
Bequemlichkeit  was  Sitz,  Wärme,  Lüftung,  Seh- 
linie etc.  betrifft,  das  war  den  Menschen  jener  Tage 
gleichgültig;  jedenfalls  kamen  sie  zu  dem  er- 
hofften dramatischen  Erlebnisse,  auch  ohne  daß 
man  diese  Dinge  bei  der  Herrichtung  des  Theaters 
mit  einbezog  in  die  künstlerische  Anordnung.  In  der 
antiken  Welt  war  es  anders;  der  Grieche,  der  Römer 
der  späteren  Höchstkultur  verlangte,  daß  das  Thea- 
tergebäude und  die  Szene  in  weit  höherem  Maße  in 
die  künstlerische  Zurüstung  mit  einbegriffen  wur- 
den, damit  das  dramatische  Erlebnis  sich  in  seiner 
Seele  in  der  Stärke  und  Reinheit  einstellen  konnte, 
deren  er  zu  seiner  Befriedigung,  zur  Totalität  des 
Kunsteindruckes  bedurfte.  Ebenso  der  Mensch  der 
Renaissance,  des  Rokoko  und  der  Mensch  von  heute. 
Jede  Kulturperiode  hat  ihre  besonderen  Formen, 
das  dramatische  Erlebnis  zu  empfangen,  gemäß  ihrer 
besonderen  seelischen  Verfassung.  Diese  Formen 
verschieben  und  wandeln  sich  daher  immerzu.  Die 
letzte  Wandlung  dieser  Art  war  die  durch  die  Mei- 
ninger  Schule  zum  Durchbruch  gebrachte.  Die  Mei- 
ninger  schufen  die  Existenzbedingungen  für  das 
Drama,  deren  es  bedurfte  um  der  damals  vorherr- 
schenden modern-rationalistischen  Bourgeoisie  zum 
vollkommen  wirkenden  Erlebnis  werden  zu  kön- 
nen. Sie  entwickelten  eine  Methode,  durch  die  es 
möglich  wurde,  den  ziemlich  groben  Sinnen  histo- 
risch und  naturwissenschaftlich  Gebildeter  das 
Drama  als  eine  Kopie  eines  Stückes  „Wirklichkeit" 
erscheinen  zu  lassen,  zuerst  einer  „historischen" 
Wirklichkeit,   dann    einer   „modernen"   Wirklichkeit. 
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Daß  man  die  Vortäuschung  dieser  letzteren  „mo- 
dernen" Wirklichkeit,  dann  als  „Naturalismus"  im 
Besonderen  in  Gegensatz  setzte  zu  der  Vortäuschung 
einer  bereits  „historisch"  gewordenen  Wirklichkeit, 
das  war  im  Grunde  sehr  unlogisch,  denn  das  eine 
ist  so  naturalistisch  wie  das  andere.  Ob  man  roma- 
nische Kirchenhallen  oder  neuzeitliche  Salons,  ob 
man  merovingische  Krönungsornate  oder  Fabrik- 
arbeiterblusen kopiert,  ist  im  Prinzip  ganz  das 
gleiche.  Der  moderne  Naturalismus  war  nichts  als 
die  letzte  Folgerung  aus  der  zuerst  historisch  auf- 
tretenden „Meininger"  Methode.  Und  diese  Methode 
war  für  das  große  Publikum  ihrer  Zeit  die  richtige, 
denn  sie  hat  ihm  tatsächlich  die  Bedingungen  er- 
füllt, unter  denen  es  das  Drama  wieder  als  großes 
Erlebnis  in  sich  aufnehmen  konnte.  Kennzeichnend 
dafür  ist  auch,  daß  man  in  der  Gestaltung  der  Zu- 
schauerräume an  der  Fiktion  festhielt,  als  ob  man 
noch  vor  einer  höfisch-prunkvollen  Gesellschaft 
spiele,  denn  eine  derartige  Illusion  war  für  die 
parvenühafte  Sinnesweise  des  bourgeoisen  Publi- 
kums unerläßlich  zum  Zustandekommen  eines 
großen  Eindruckes.  Vom  Standpunkte  des  lebendi- 
digen  Bedürfnisses  aus,  erklärt  es  sich  also  sehr 
leicht,  daß  man  in  prunkhaften  Häusern,  die  den 
Redoutensälen  der  Barock-  und  Rokokohöfe  nach- 
geahmt waren,  die  schmutzigen  oder  banalen  Szenen- 
bilder und  Vorgänge  des  naturalistischen  Dramas 
ganz  selbstverständlich  hinnahm.  Es  war  eben  bei- 
des nötig,  um  dem  Publikum  jener  Epoche  auf 
seine  Art  ein  dramatisches  Erlebnis  zu  ver- 
mitteln. 

Der  Schritt  von  jener  Theaterform  zu  der  vom 
Münchener    Künstlertheater    nun     eingeführten     ist 
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weiter  nichts  als  die  unbedingt  notwendige  Folge 
einer  inzwischen  wieder  eingetretenen  seelischen 
und  kulturellen  "Wandlung.  Es  stellte  sich  nach  und 
nach  heraus,  daß  Tausende  und  Zehntausende  in 
den  Theatern  das  dramatische  Erlebnis  nicht  mehr 
fanden  und  wenn  die  größten  dramatischen  Schöp- 
fungen auch  von  den  hervorragendsten  Darstellern 
unter  der  sorgsamsten  Regie  gespielt  wurden.  Der 
beste,  der  führende  Teil  des  Publikums,  war  dem 
Theater  entfremdet,  weil  dem  Theater  gewisse  Mittel 
fehlten,  durch  welche  es  die  leidenschaftliche  Teil- 
nahme aller  Volkskreise  erwerben  konnte.  Zu  denen, 
die  dem  Theater  am  meisten  entfremdet  waren,  ge- 
hörten obendrein  noch  grade  die  Höchstgebildeten, 
vor  allem  fast  sämtliche  künstlerische  Persönlich- 
keiten. Es  handelte  sich  also  in  der  Tat  nicht  um 
eine  „Geschmacksfrage",  um  die  mehr  oder  minder 
geschmackvolle  Herrichtung  von  Zuschauerhaus, 
Szenenbild,  Kostüm,  Maske  etc.,  sondern  vielmehr 
um  eine  Existenzfrage  für  das  Theater  im  höhe- 
ren Sinne  des  Wortes.  Sollten  die  Kreise,  welche 
teilhaben  an  der  Kultur,  überhaupt  noch  die  Mög- 
lichkeit haben,  das  Drama  zu  erleben  oder  nicht? 
Unter  den  Bedingungen,  unter  denen  es  die  konven- 
tionellen Theater  boten,  selbst  die  „literarischen", 
erlebten  sie  es  schlechterdings  nicht  mehr.  Es  war 
eine  Verschiebung  des  Kulturempfindens  erfolgt,  die 
das  Theater  nicht  mitgemacht  hatte,  und  demzufolge 
fehlte  der  innere  Zusammenhang,  der  nachge- 
wiesenermaßen bestehen  muß  zwischen  den  Sinnen, 
Instinkten,  Gedanken  und  unterbewußten  Seelen- 
kräften im  Zuschauer  und   dem  auf  der  Bühne. 

Spieler   und   Zuschauer,   Bühne   und   Zuschauer- 
raum sind  ihrem  Ursprung  und  Wesen  nach  nicht 
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entgegengesetzt,  sondern  eine  Einheit.  Das  japa- 
nische Theater,  das  wir  aber  durchaus  nicht  nach- 
ahmen, hält  diese  Einheit  heute  noch  fest  durch 
die  Brücke,  auf  welcher  der  Akteur  aus  dem  Zu- 
schauerraum selbst  auf  die  Bühne  vorgeht.  Und 
kommt  er  zurück,  so  wird  er  zuweilen  umarmt  und 
geküßt  und  begrüßt,  während  er  ruhig  weiterspielt 
von  der  Brücke  aus.  Auch  Shakespeare  und  seine 
Schauspieler  waren  oft  rings  umgeben  von  Zu- 
schauern, denn  im  Hintergrund  der  Bühne  waren 
damals  meist  Logen  eingerichtet.  Auch  im  älteren 
italienischen,  französischen  und  deutschen  Theater 
saßen  die  bevorzugten  Gäste  auf  dem  Proszenium 
selbst  links  und  rechts,  so  daß  die  wichtigsten  Auf- 
tritte sich  zwischen  ihnen  abspielten.  Man  darf  also 
sagen,  daß  das  Bewußtsein  für  die  Einheitlichkeit 
der  Festgemeinde,  der  Spielenden  und  Schauenden, 
von  Zuschauerraum  und  Bühne  erst  dann  verloren 
ging,  als  mit  dem  Zerfall  der  alten  Kulturen  das  leben- 
dige Gefühl  für  den  eigentlichen  Zweck  der  Schau- 
bühne erstarb  und  lehrhafte  oder  barbarische  Ab 
sichten  an  dessen  Statt  maßgebend  wurden. 


Wie  aber  führte  der  Zweck  überhaupt  zu  einer 
Bühne  ?  —  Wie  entstand  der  Schauplatz  als  stili- 
stisch fester  Begriff?  —  Sehr  einfach  dadurch,  daß 
man  sich  zum  Zwecke  des  dramatischen  Erlebens 
öfters  an  derselben  Stelle  versammelte.  Die  Füße 
der  Tanzenden,  der  „Auftretenden",  traten  den  Boden 
fest.  Es  entsteht  zunächst  eine  Art  Tenne;  dann  be- 
legt man  diese  zur  Bequemlichkeit  der  Auftretenden 
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mit  Matten  oder  Brettern.  Gleichzeitig  bilden  sich 
zur  Bequemlichkeit  der  Zuschauer  feste  Sitze.  Wer- 
den der  Zuschauenden  mehr  und  mehr,  so  ist  man 
gezwungen,  den  Schauplatz  zu  erhöhen:  die  Bühne 
ist  da!  Gleichzeitig  müssen  aber  aus  demselben 
Grunde  die  Sitze  der  hinteren  Zuschauer  im  Kreise 
rundum  erhöht  werden :  das  Amphitheater  ist  da ! 
Das  Theater  ist  im  Prinzip  fertig.  Alles,  was  noch 
hinzutritt,  ist  sekundär,  ist  nichts  als  Komfort,  her- 
vorgerufen durch  klimatische  und  andere  äußere  Not- 
wendigkeiten. Denn  daß  man  die  erhöhte  Bühne 
schließlich  aus  dem  Kreise  herausrückt  und  an  ein 
Segment  verlegt,  geschieht  auch  nur  aus  Rücksicht 
auf  die  Bequemlichkeit  der  Darsteller. 

Indem  wir  so  aus  dem  Zweck  der  Schaubühne 
deren  Form  festzustellen  suchen,  erkennen  wir  aber 
auch,  daß  die  Schaubühne  nicht  das  „Gesamtkunst- 
werk" sein  kann.  Sie  entsteht  nicht  zur  Vollkommen- 
heit durch  ein  gleichwertiges  Zusammenwirken  aller 
Künste,  sondern  sie  ist  eine  Kunst  für  sich.  Sie  hat 
anderen  Zweck  und  anderen  Ursprung,  mithin  auch 
andere  Gesetze  und  andere  Freiheiten  als  alle  an- 
deren Künste.  Sie  braucht  ihrer  keine,  um  dennoch 
alles  zu  sein,  was  nur  irgend  von  ihr  verlangt  werden 
könnte.  Das  Drama  ist  möglich  ohne  Wort  und  ohne 
Ton,  ohne  Szene  und  ohne  Gewand,  rein  als  rhyth- 
mische Bewegung  des  menschlichen  Körpers.  Aber 
die  Kunst  der  Schaubühne  kann  ihre  Rhythmen  und 
ihre  Formen  bereichern  aus  dem  Vermögen  aller 
anderen  Künste ;  und  da,  wie  wir  sahen,  ihr  Zweck 
ist,  ein  festlicher  Mittelpunkt  eines  gesamten  Kultur- 
lebens zu  sein,  so  wird  diese  Bereicherung  bei  ge- 
steigerter Kultur  von  ihr  verlangt  nach  Maßgabe  der 
Rolle,  welche  jede  der  anderen  Künste  innerhalb  der 
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betreffenden  Kultur  spielt.  Soll  jedoch  das  Drama 
aus  den  anderen  Künsten  wirklich  eine  Verstärkung 
seiner  Ausdrucksformen  schöpfen,  so  ist  es  selbst- 
verständlich, daß  das  Drama/  die  Dichtung,  die  Mu- 
sik, die  Malerei,  die  Architektur  der  dramatischen 
Gesetzmäßigkeit  unterstellt,  ohne  sie  jedoch  dabei 
zu  zwingen,  gegen  die  jeder  Einzelkunst  inne- 
wohnenden Prinzipien  zu  verstoßen. 
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III. 

Die  Schauspieler 

Selten  sind  köstliche  Gaben  mit  größerem  Miß- 
verständnisse vergeudet  worden,  als  in  unseren 
Tagen  die  der  Künstler  der  Bühne !  Nicht  einmal 
die  kärglichen  Ansätze  zu  einer  stilistischen  Erhe- 
bung ihrer  Kunst,  welche  unter  den  Augen  Goethes 
errungen  und,  wenn  auch  vergröbert,  überliefert  wor- 
den waren,  wollte  man  ihnen  lassen.  Unseren  Schau- 
spielern sollte  jede  Freude  an  dem  sinnlichsten, 
natürlichsten  Wesen  ihrer  erhabenen  Kunst  gewalt- 
sam ausgetrieben  werden,  damit  sie  nur  noch  das 
Schwatzen  und  Gehaben  des  „Alltages"  nachzu- 
ahmen vermöchten  gleich  den  Affen.  Je  öfter  man 
sich  ins  Theater  verirrte,  um  so  unabweislicher  über- 
kam einem  das  Gefühl:  es  wird  nicht  allzulange 
währen,  so  findet  sich  kein  Schauspieler  mehr,  der 
den  deutschen  dramatischen  Vers  noch  vollkommen 
bühnengemäß  sprechen  kann.  Wir  wollen  absehen 
von  der  gewöhnlichen  Possenreißerei  und  Unter- 
haltungsvorstellung; wir  wollen  uns  nur  an  jene 
Stücke  von  „literarischem"  Range  halten,  die  über 
dem     Durchschnitte    stehen.      Sie     verlangten     vom 
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Schauspieler,  daß  er  rauchen,  spucken,  husten, 
schneuzen,  schnupfen,  rülpsen  und  röcheln  kann, 
daß  er  ein  abscheuliches  Kauderwelsch  aus  Dialekten 
und  abgeschliffenen  Redewendungen  im  Munde 
führe,  in  Gebärde,  Tracht  und  Empfinden  einem 
winzigen,  flüchtigsten  Stückchen  Zufall  und  Heute 
dergestalt  gleiche,  daß  die  platte,  selbst-genügsame 
Verständigkeit  sage :  So  ist  es !  —  Wir  wollen  nichts 
anführen  gegen  die  literarische  Bedeutung  solcher 
Stücke,  aber  wir  wollen  Einspruch  erheben  dagegen, 
daß  sie  die  schöpferische  Kunst  des  Schauspielers 
vernichten,  die  uns  vonnöten  ist  für  das  eigentliche 
Drama.  Es  mußte  zum  mindesten  eine  strenge  Schei- 
dung erreicht  werden  zwischen  der  dramatischen 
Kunst  im  eigentlichen,  im  „absoluten"  Sinne  und 
zwischen  der  literarischen  Novellistik,  Aestheten- 
Lyrik  und  dialogisierter  Psychologie,  die  lediglich 
der  wirkungsvolleren  Publizität  halber  auf  das 
Schaugerüste  klettert. 

Dauernd  konnten  die  gebildeten  Deutschen  nicht 
vorgeben,  Gefallen  zu  finden  an  der  Nachahmung 
des  Zufälligen.  Alle  anderen  Künste,  Musik,  Plastik, 
Malerei,  Bau-  und  Zierkunst  hatten  die  Träger  deut- 
schen Kulturlebens  längst  über  die  unaufrichtige  Stil- 
imitation und  über  den  Naturalismus  hinausgeführt. 
Sie  mußten  sich  schließlich  ganz  abwenden  vom 
Schauspiele,  wenn  dieses  in  der  wirren  Formlosig- 
keit einer  sonst  völlig  überwundenen  Kulturstufe  be- 
harrt. Sind  doch  den  jüngeren  Schauspielern  jetzt 
schon  die  singenden  Tänzerinnen  und  die  Grotesken 
der  Tingeltangel  nicht  selten  überlegen  in  der  Be- 
herrschung des  Körpers  und  aller  sinnlichen  Grund- 
züge ihrer  Kunst,  so  daß  die  Maler  und  Kunstfreunde 
es    oftmals   vorziehen,   ihr  Auge   in   den    Singspiel- 
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hallen  an  wirklicher  Kunst  der  Gebärde  und  der 
Tracht  zu  ergötzen,  anstatt  in  den  Schauspielhäusern 
Aergernis  zu  nehmen  an  der  ungestalteten,  auf- 
dringlichen Roheit,  oder  traurig  berührt  zu  werden 
von  der  falschen  Verwendung  und  Demütigung  herr- 
licher   Talente. 

Ihr  Schauspieler  seid  gestellt  an  die  äußerste 
Warte  der  Kunst.  Indem  ihr  schaffet,  gebt  ihr  aus 
dem  Rahmen  der  Schaubühne  das  Werk  wieder  frei, 
gebt  es  wieder  hinein  in  das  Leben.  Ihr  seid  es,  die 
den  Ring  schließen,  und  in  euch  ist  ein  tieferer 
Wert  "und  eine  höhere  Würde,  als  bisher  angenom- 
men wurde!  —  Diese  begründen  sich  aus  dem  leben- 
digen Zwecke  der  festlichen  Kunst.  Indem  ihr  euer 
Fleisch  und  Blut,  durchrieselt  von  den  Rhythmen 
der  poetischen  Gestaltung,  zur  Vollendung  erhebt, 
zum  vollen  Sinne  des  Menschlichen,  durchbrecht  ihr 
tausend  geistige  Ringe,  die  um  die  Kunstwerke  ge- 
legt sind,  und  tragt  diese  hinein  unmittelbar  in  die 
Sinnlichkeit  der  Zuschauer.  Sie  lieben  euch  darum, 
und  ob  ihr  gleich  den  teuflischen  Richard  spielet: 
sie  lieben  euch,  denn  auch  in  ihm  hat  unser  Wesen 
sich  vollendet,  und  wenn  das  Besondere  in  ihm  auch 
Entsetzen  einflößt,  so  enthüllt  sich  uns  dahinter 
doch  die  Kraft  der  ewig  gerechten,  in  sich  vollende- 
ten kosmischen  Rhythmik  siegreich  und  freudig: 
„Wohl  tausend  Herzen   schwellen  mir  im   Busen !" 

Sie  lieben  euch,  wenn  ihr  die  geistige  Kunst  wie- 
der in  blühender  Sinnlichkeit  aufgehen  lasset.  Alles 
Bräutliche  und  Mütterliche  in  den  Frauen,  jede  stolze 
Glut  und  Begierde  nach  Gewalt  und  Schöpfung  im 
Manne,  das  Sinnlichste  und  Sehnsüchtigste  eröffnet 
sich  der  Kunst  und  nimmt  sie  auf  wie  labenden, 
lösenden    Wein    des    Lebens.     Denn    das,    was    die 
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ewige  Hoffnung  aller  Menschenkinder  ist,  das  seid 
ihr  ihnen  nun  im  Fleische  wandelnd  nach  dem 
Willen  des  Dichters:  Erstlinge  an  Leib  und  Seele! 
Darum  seien  euch  auch  die  sinnlichsten  Kunst- 
mittel die  wichtigsten !  —  Wenn  ihr  das  Wort  des 
Dichters  geistig  und  sprachlich  ganz  beherrscht,  dann 
habt  ihr  erst  die  Vorarbeit  getan:  den  Stoff  ganz  in 
euch  aufgenommen.  Nun  schaffet  ihr,  schaffet  euch 
selbst  um  zu  der  Gestalt,  die  der  Dichter  will,  nicht 
indem  ihr  sie  wieder  zur  einmaligen,  zufälligen  Per- 
son herabzieht,  sondern  indem  ihr  euch  in  ihre  All- 
gemeinheit (Typik)  und  Schönheit  emporhebt.  Euer 
ganzer  Körper  ist  vonnöten.  Ihr  seid  im  Irrtum, 
wenn  ihr  glaubt,  das  Gesicht  sei  das  wichtigste  Aus- 
drucksmittel. Wenn  ihr  annehmt,  daß  mit  der  Ab- 
nahme der  bourgeoisen  Barbarei  auch  die  Fern- 
röhren aus  dem  Hause  der  festlichen  Kunst  ver- 
schwinden müssen,  so  werdet  ihr  euch  nicht  mehr 
abmühen  um  „charakteristische"  Grimassen.  Es  ist 
zu  beachten,  daß  die  Ausdrucksmittel  für  einen 
großen  Raum  ausgiebig  seien.  Eine  Qual  wird  dem 
Künstler  aufgebürdet,  wenn  man  ihn  durch  unkünst- 
lerische Vorschriften  an  die  eingeengten,  nützlichen 
Bewegungen  des  Alltags  kettet.  Kann  doch  schon 
der  Redner  den  Drang  nach  einer  freieren  Symbolik 
in  den  Gebärden  kaum  bemeistern.  Für  den  Schau- 
spieler gar  ist  dieser  Drang  der  Träger  alles  Schaf- 
fens. Erinnert  euch,  daß  die  Kunst  des  Schauspielers 
ihre  Herkunft  genommen  hat  vom  Tanze.  Die  Aus- 
drucksmittel des  Tanzes  sind  auch  die  natürlichen 
Mittel  des  Schauspielers,  und  sie  unterscheiden  sich 
von  denen  des  Tanzes  nur  durch  erweiterte  Aus- 
drucksfähigkeit. Je  näher  dem  rhythmisch  gebunde- 
nen Spiele  der  Glieder  im  Tanze,  um  so  Vollkom- 
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meneres  wird  der  Schauspieler  schaffen,  wenn  er 
auch  niemals  dabei  ganz  zum  Tänzer  werden  soll. 
Es  ist  Pflicht  des  dramatischen  Dichters  ihm  da  vor- 
zuarbeiten. Ein  bewunderungswürdiges  Vorbild  gab 
uns  hierfür  Shakespeare  in  der  Gestalt  des  Hamlet, 
den  vollkommen  zu  spielen  gleichbedeutend  ist  mit 
dem  erschöpfenden  Ausdrucke  des  Geistigen  in  sinn- 
lichen Mitteln  des  Tanzes.  Kein  Wort  von  seinem 
Munde,  das  nicht  seine  Wellen  durch  den  ganzen 
Körper  schlüge !  Sehet  ihn  mit  Ophelien,  wie  sie  vor- 
wärts und  rückwärts  treten,  sich  fliehen  und  sich 
haschen,  sich  nun  zu  fassen  scheinen  und  bestürzt 
auseinander  weichen;  es  ist  fast  ein  Menuett! 

Ophelia:  Mein  Prinz,  wie  geht  es  Euch  seit  so 
vielen   Tagen? 

Hamlet:    Ich   dank  Euch  untertänig:  wohl. 

So  beginnt  der  ziere  Tanz  mit  höfischer  Ver- 
beugung. —  Darauf  beruht  das  Geheimnis  der 
großen  Rollen',  des  Hamlet,  des  Mephistopheles 
und  aller  jener  Gestalten,  die  aus  dem  sinnlichen 
Wesen  der  Schauspielkunst  heraus  geschaffen  sind: 
Aus  dem  Tanze! 


Jedoch  ist  der  Tanz  an  sich  noch  nicht  die  Schau- 
spielkunst !  Er  ist  nur  die  aus  der  Sinnlichkeit  heraus 
treibende  Kraft,  die  sich  erst  bereichern  muß  mit 
schöpferischen  Werten  aus  der  Phantasie,  aus  der 
bildlichen  Vorstellungswelt  und  aus  der  Fülle  des 
geistigen  Lebens.  Wir  haben  es  zum  Glück  nicht 
nötig,  über  die  stilistischen  Beziehungen  zwischen 
Tanz  und  darstellerischer  Kunst  uns  nur  in  Theorien 
zu  ergehen.    Die   Magdeleine  hat  sie  uns  offenbart. 
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Das  Gezanke  der  Medizinmänner,  und  der  ge- 
heimnisvoll tuenden  Hypnotiseure  ist  verstummt. 
Wenn  wir  in  der  merkwürdigen  Frau  noch  ein 
„Wunder"  sehen,  so  könnte  es  nur  ein  künstlerisches 
und  kulturelles  Wunder  sein.  Es  ist  wahr:  ehe  sie 
zu  tanzen  begann,  wurde  sie  „in  Schlaf  versenkt", 
und  in  diesem  Schlafe  wurde  ihrem  Bewußtsein  eine 
andere  Richtung  und  Wertigkeit  zuteil.  Das  ist  gar 
nichts  Wunderbares,  es  ist  nicht  einmal  etwas  Un- 
gewöhnliches. Alle  Künstler,  die  öffentlich  auftreten, 
insofern  sie  wirklich  schaffende,  unter  dem  Drucke 
eines  inneren  Erlebens  formende  Künstler  sind,  be- 
dürfen einer  „Suggestion",  wie  heute  unsere  Aerzte 
sagen;  früher  sprach  man  von  einem  ekstatischen 
Rauschzustande.  Mit  der  Zeit  entwickelt  jeder  von 
ihnen  seine  besondere  Technik  der  Autosuggestion; 
von  vielen  der  Berühmtesten  aber  ist  es  bekannt, 
daß  sie  niemals  ohne  allerlei  kleine  Hilfsmittel  aus- 
kamen, der  eine  kommt  nicht  über  das  „Lampen- 
fieber" ohne  ein  Glas  Sekt,  der  andere  wendet 
anderes  an,  um  die  Hemmungsvorstellungen  zu  be- 
seitigen, die  sich  beim  Menschen  einzustellen  pfle- 
gen, wenn  er  vor  Zuschauern  sein  Innerstes  ent- 
hüllen und  seinen  eigenen  Leib  preisgeben  soll,  um 
Geheimnisse  zu  offenbaren,  die  sonst  alle  Instinkte, 
Empfindungen  und  Gewohnheiten  tief  zu  ver- 
schleiern gebieten.  Bei  der  Madeleine  tat  die  Hyp- 
nose diesen  Dienst,  und  die  leichte  Hysterie,  welche 
die  Aerzte  an  ihr  diagnostiziert  haben,  beweist  nichts 
gegen  sie,  denn  gerade  Menschen  mit  starken  In- 
stinkten werden  am  ehesten  davon  befallen,  wie  die 
hysterischen  Epidemien  in  der  antiken  Welt  (Mä- 
naden,  Korybanten,  Bacchanten,  dionysische  My- 
sten)  und  im   Mittelalter   (Flagellanten)   deutlich  be- 
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zeugen.  So  verkörperte  uns  denn  die  Madeleine 
zuerst  den  neuen  großen  Typus  der  mimischen  und 
Tanzkünstlerin  im  strengsten  Sinne  und  im  streng- 
sten Stile.  Niemals  zuvor  war  das  Mysterium  der 
Vergöttlichung  alles  Menschlichen,  der  Vollendung 
in  Qual  und  Lust  so  rein  uns  Kindern  einer  ent- 
götterten  Zeit  wieder  vor  Augen  getreten,  wie  hier. 
Sie  „schläft",  sie  hat  keine  Absicht  und  keinen  Willen 
und  keine  Berechnung:  rein,  wie  in  den  Gesichten 
der  hl.  Katharina,  steigen  die  gestaltenden  Mächte 
aus  dem  Brunnen  ihrer  Seele,  in  welchen  klingende 
Rhythmen  von  oben  eintauchen,  die  dunklen  Fluten 
seiner  Tiefe  erregend.  —  Wie  die  Fittige  des  Engels 
über  die  Wasser  des  Teiches  Bethesda,  so  streichen 
die  Melodien  die  Fläche  ihrer  Seele:  sie  zittert,  sie 
schwankt,  sie  kräuselt  sich  in  zarten  Wellen,  sie 
rollt  auf  in  wiegenden  Kreisen,  sie  wogt  gischtend 
empor,  sie  schäumt  in  jagenden,  heulenden  Sturm- 
fluten dahin  —  um  endlich  wieder  zu  verebben  in 
der  schweigenden,  regungslosen  Stille  heiliger  Mit- 
tagsruhe. Und  was  dort  geschieht  im  dunklen  Land, 
im  „Unbetretenen,  nicht  zu  Betretenden",  wird  im 
vollkommensten  Spiegelbild  hervorgekehrt  vor  unser 
entzücktes  Auge.  „Was  im  Labyrinth  der  Brust 
wandelt  durch  die  Nacht",  tritt  durch  sie  ans  Licht 
des  irdischen  Lebens:  wir  dürfen  es  sehen,  wir 
dürfen  es  erleben,  rein  und  vollkommen,  wie  es  ge- 
schieht. Nimmermehr  wäre  das  möglich,  wenn 
nicht  in  dieser  Frau  die  Gnade  schöpferischen  Ge- 
staltens  wohnte.  Wir  wissen  zu  wohl,  daß  nicht 
jede  Frau  im  Banne  des  zauberischen  Wachschlafs 
das  vollbringen  könnte,  was  die  Madeleine  tat,  um 
nur  einen  Augenblick  an  ihrer  schöpferischen  Be- 
gabung zweifeln  zu  können. 
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Schlafwandelnd  wird  jede  künstlerische  Tat  ge- 
tan. Weit  entfernt  von  allem  Bewußtsein  gebiert 
sich  jede  Form  in  der  Seele  der  Schaffenden.  Doch 
sie  hervorzubringen,  sie  als  Werk  herauszustellen, 
bedarf  sonst  überall  bewußten  Handelns.  Und  jede 
einzelne  dieser  bewußten  Handlungen  nimmt  dem 
Ewigen  etwas  von  seiner  Vollkommenheit,  jede  Ein- 
zelne gibt  menschlichen,  allzu  menschlichen  Ge- 
danken und  Absichten  Raum,  sie  zu  beflecken,  jede 
einzelne  gibt  dem  Zufälligen,  dem  Gemeinen,  dem 
Geist  der  Schwere  Macht  darüber.  Hier  nicht.  Ein 
zauberischer  Befehl  erlöst  den  Leib  der  Madeleine 
von  den  Gesetzen  des  Irdischen  und  von  ihrer 
Schwerkraft.  Ihr  Fleisch  und  Blut  lebt  nun  un- 
mittelbar in  der  Reinheit  ewiger  Regeln:  „Alles 
Vergängliche  ist  nur  ein   Gleichnis."  — 

Sie  ist  Eva,  die  den  Apfel  reicht,  listig,  lau- 
schend auf  die  süßen  Flüsterworte  der  Versuchung, 
und  zugleich  selbst  so  ganz  Verlockung,  Reiz,  Wol- 
lust und  Verderben.  Sie  ist  Judith,  die  mit  lüsterner 
Qual  in  den  Armen  des  Holofernes  erstirbt  und 
dann,  sein  Haupt  an  den  Haaren  emporreckend, 
triumphierend  durch  die  Jubelchöre  der  Krieger 
schreitet.  Sie  ist  Salome,  die  den  Kopf  des  Johan- 
nes auf  einer  silbernen  Schüssel  trägt,  die  mit  dem 
Wiegen  ihrer  Hüften  die  Sinne  der  Männer  be- 
rückt und  den  verruchten  Durst  ihres  Mundes  an 
dem  Wermutschmack  toter,  blutiger  Lippen  stillt. 
Sie  ist  der  lilientragende  Engel,  der  verkündigend 
vor  die  Auserwählte  tritt,  sie  ist  sie  selbst,  die  ge- 
benedeite Jungfrau,  welche  in  verzückter  Demut  die 
Botschaft  vernimmt.  Nun  stürzt  sie  nieder  mit  dem 
Uebermaß  der  Qual  im  Herzen  und  schließt  den 
Leichnam    des   Sohnes   in   die   schlotternden   Arme, 
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nun  steigt  sie  auf  und  frohlockt,  als  ob  sie  ent- 
schwebe in  die  goldene  Glorie  „zur  Rechten  der 
Kraft".  Sie  ist  Klytämnestra,  jetzt  mordgierig  und 
berauscht  von  Rache,  Grausamkeit  und  Blut,  dann 
wie  das  Opfer  geführt  zur  Schlachtbank  vom  eigenen 
Sohne.  Eine  Helena,  brüstet  sie  sich  mit  der  all- 
besiegenden Pracht  ihrer  Reize,  eine  Antigone,  wan- 
delt sie  stumm  und  ergeben,  die  Urne  auf  dienender 
Schulter,  zu  dem  modernden  Gebein  des  teuren 
Bruders,  eine  Kassandra,  schaudert  sie,  schreit,  rast, 
wimmert  und  bäumt  sich  auf  wider  die  Gesichte 
greuelvoller  Zukunft.  Nicht  umsonst  klopft  asiati- 
sches Blut  in  ihren  Adern:  Gorgo  und  Erinnys  kann 
sie  sein,  auftauchend  aus  der  Urnacht  des  Todes, 
mit  Hyänenlefzen  und  dem  versteinernden  Blick  der 
Vernichtung.  Gleich  Schlangen  ringeln  ihre  schwar- 
zen Strähnen  herab,  ihre  Lippen  bäumen  sich  wie 
im  Todeskampf  und  in  äußerster  Lust  zugleich: 
Medusa.  Hinreißend  schön  war  sie  so.  Wir  wurden 
der  Wahrheit  des  großen  Dichterwortes  inne:  „Das 
Schaudern  ist  der  Menschheit  bestes  Teil."  — 

Wie  der  Marsch  des  Schicksals  selbst  geht  ihr 
wuchtender  Gang  im  Kreis  umher,  fest  und  un- 
beirrbar nach  dem  Takte,  der  auch  den  Wandel 
der  Gestirne  regelt.  Nun  steht  sie,  starr,  steil  empor- 
gereckt, das  Haupt  strahlend  erhoben,  eine  Sonnen- 
göttin; nun  wirbelt  sie  wie  die  Windsbraut  über 
wogende  Wälder  und  wehende  Felder  daher;  nun 
ist  sie  ein  trunken  gaukelnder  Falter,  der  lässig  von 
Blume  zu  Blume  schwebt.  —  Manchmal  dünkt  sie 
uns  ein  Kind,  das  zum  ersten  Male  die  Wunder 
der  Schöpfung  erkennt:  tausend  bunte,  singende 
Vögel,  tausend  leuchtende,  duftende  Blütensterne 
und  goldene,  surrende  Käfer  in  schimmernden  Lüf- 
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ten;  manchmal  ein  schuldbeladenes  Weib.  Sie 
streckt  die  Hände  von  sich,  voll  Ekel,  Empörung, 
Scham,  und  auf  ihren  Lippen  seufzt  das  Wort  der 
Lady   Macbeth:    „Alle   Wohlgerüche   Arabiens  .  .  ." 

Das  Spiel  der  Liebe,  das  Locken,  Werben,  Sich- 
versagen und  Sichgeben,  Erwartung  und  Schalkheit, 
Neckerei  und  Schmachten,  das  Scheiden  und  Mei- 
den, das  „Himmelhoch  jauchzend  —  zu  Tode  be- 
trübt", das  große,  ewige  Hohelied  der  Liebe:  ihr 
Leib  singt  es  mit  immer  neuen,  festlichen  Gesän- 
gen. Bald  scheint  sie  uns  die  kindliche  Julia,  zum 
ersten  Male  erbleichend  unter  dem  Flammenblicke 
des  Geliebten,  bald  Ophelia,  in  schuldloser  Un- 
zucht die  Begierden  ihres  zertretenen  Herzens 
preisgebend,  bald  Isolde,  vergiftet  ins  Innerste  von 
dem  Todestrunke  der  sehrenden  Minne  und  dann 
ersterbend  im  jauchzenden  Einswerden  der  Seelen. — 

Es  gibt  kein  tragisches  Phänomen,  das  sie  nicht 
Gestalt  werden  ließ;  und  als  ob  die  heiteren  Ge- 
bilde von  Tanagra  unter  einem  Zauberstabe  Leben 
gewonnen  hätten,  so  zieht  ein  Reigen  von  Anmut, 
Liebreiz,  Laune,  Lust  und  Jubel  vor  unserem  Blicke 
daher.  Manchmal  dachten  wir  auch  an  die  alten 
Japaner  und  lernen  verstehen,  warum  uns  ihre  Ge- 
bärden so  wunderbar  nahe  gehen,  dann  wieder  an 
Riemenschneiders  Beweinungen  oder  an  die  diony- 
sische Ausgelassenheit  hellenischer  Vasenbilder,  und 
doch  war  nicht  eine  Form  in  diesem  ganzen  Formen- 
strome, die  als  Erinnerungsbild  auftrat.  Alles 
erschaffen,  alles  stieg  auf  aus  dem  Kreislaufe  ihres 
Blutes,  das  magische  Eurhythmie  durchpulst.  Die 
Ausdrucksfähigkeit  ihres  Körpers  ist  für  uns  etwas 
Unerhörtes.  Doch  darum  nichts  Unmögliches.  Den- 
ken   wir    an    das    Uebermaß    von   Ausdruck    in    den 
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Gestalten  Grünewalds,  und  halten  wir  uns  gegen- 
wärtig, daß  im  Chor  der  Oberammergauer  Passions- 
spiele diese  Ausdrucksgewalt  in  Fleisch  und  Blut 
noch  vor  uns  wandelt,  ohne  daß  jene  schlichten 
Bauersleute  die  Bildwerke  der  alten  Meister  auch 
nur  gesehen,  geschweige  denn  nachgeahmt  hätten: 
dann  werden  wir  nicht  zweifeln,  daß  auch  die  zum 
Besten  geratenen  unter  den  Frauen  und  Männern 
deutschen  Stammes  zu  Tanzformen  befähigt  sind, 
die  denen  der  Madeleine  gleich  stehen.  Und  nicht 
nur  zu  Tanzformen  im  engeren  Sinne,  nein,  auch 
zur  darstellerischen  Mimik  monumentalen  Stiles. 
Denn  das  war  es,  wozu  die  Madeleine  aufstieg, 
wenn  sie  dem  dramatischen  Wort  des  Dichters  oder 
dem    dramatischen    Musiker   folgte. 

Hier  war  große,  dramatische  Kunst.  Das  steht 
außer  allem  Zweifel.  Und  wenn  es  uns  ernst  ist 
mit  dem  Bestreben,  wieder  neben  der  unterhaltend- 
naturalistischen Theaterliteratur  zu  einer  wahrhaft 
theatralischen,  rhythmischen  Kunst  der  Bühne  zu 
gelangen,  so  wird  uns  von  der  Madeleine  der  Weg 
gezeigt;  vielleicht,  daß  solche  Kunst  einst  entfaltet 
wurde,  als  Aeschylos  den  Chor  der  Erinnyen  aus 
der  Nacht  beschwor  und  als  Euripides  die  Bacchan- 
tinnen entfesselte.  Hier  war  aber  auch  große  bild- 
nerische Kunst.  Wahrlich,  die  hellenische  Plastik 
der  großen  Zeit  ist  uns  kein  Wunder  mehr.  Die 
Alten  hatten  solche  Tänzerinnen;  all  ihre  Berichte 
melden  uns  von  einem  dionysischen  Rausche,  von 
einem  fraglos  somnambulen  Schlafzustande  der  kult- 
lichen Tänzerinnen.  Sie  sahen  das  oft,  was  uns  hier 
bei  der  Madeleine  zum  ersten  Male  wieder  ergriff: 
solches  Durchdringen,  solches  gestaltende  Bewegen 
der  Leiblichkeit  durch  die  Kraft  der  „Seele"  —  durch 
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den  Rhythmus,  der  uns  ebensowohl  in  den  „Natur- 
gesetzen" als  in  den  regelnden  Mächten  des  gei- 
stigen Lebens  zur  Erkenntnis  kommt.  „Die  griechi- 
sche Kunst  ist  nicht  denkbar  ohne  die  griechische 
Gymnastik",  sagt  Furtwängler.  Der  Tanz  war 
Hellas  diejenige  gymnische  Kunst,  welche  die  Gym- 
nastik mit  der  anderen  Bildungssphäre,  mit  der  „mu- 
sischen" verband.  Daher  seine  ungeheure  Wichtig- 
keit in  der  hellenischen  Kultur,  die  so  groß  ist, 
daß  man  sagen  muß :  eine  eigentliche  Kultur  ohne 
Tanzkunst  und  gymnische  Erziehung  zum  Tanz  ist 
undenkbar.  Plastische  Kunst  und  Drama  bleiben 
ohne  sie  immer  beschränkt  und  einseitig.  Drum 
kommt  auch  Furtwängler  zu  dem  Schlüsse,  daß  die 
Volkserziehung  diese  Elemente  aufgreifen  müsse, 
wenn  wir  ernsthaft  einer  Kultur  zustreben.  „Auch 
in  unserem  Volke  fehlt  es  nicht  an  Resten  von  etwas, 
das  man  als  echte,  dem  Volke  eigene  gymnastisch- 
musische Bildung  bezeichnen  könnte.  Ich  denke 
dabei  namentlich  an  den  kostbarsten  Rest  dieser 
Art,  an  den  echten  oberbayerischen  Schuhplattler- 
tanz, der  seitens  des  Mannes  große  Beherrschung 
des  Körpers,  Elastizität  und  künstlerisch  gestaltende 
Kraft  und  eine  gewisse  Phantasie  verlangt.  Die  grie- 
chische Kunst  zeigt  uns,  zu  welcher  Höhe  die  Ver- 
feinerung einer  volkstümlichen  gymnastisch-musi- 
schen Bildung  emporführen  kann."  Die  Madeleine 
zeigte  das  nämliche.  Selbstverständlich  nimmt  auch 
Furtwängler  den  Schuhplattler  nur  als  Zeugnis  für 
das  Fortwähren  einer  tanzschöpferischen  Formge- 
walt in  unserem  Volkstume  in  Anspruch,  nicht  aber 
etwa  denkt  er,  süßliche  Nachahmungen  dieses  hin- 
reißenden „Dörpertanzes"  in  den  „Salon"  zu  ver- 
pflanzen und  so  „deutsche  Tanzkultur"  zu  züchten. 
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—  Das  Gegenteil  hat  zu  geschehen:  die  bedingungs- 
lose Unmittelbarkeit  des  Ausdruckes,  die  jener 
Bauerntanz  hat,  ist  eher  noch  zu  steigern,  und  es  wird 
auch  in  künftigen  Fällen  oft  die  Suggestion  zu  Hilfe 
genommen  werden  müssen,  um  Jünglinge  und  Mäd- 
chen von  Hemmungen  durch  das  konventionelle 
„Schamgefühl"  zu  erlösen,  damit  sie  sich  fessellos 
dem  Dämon  Rhythmus  dahingehen,  der  ihnen  durch 
das  edle  Blut  rast,  wenn  die  zauberischen  Wellen 
der  dramatischen  Poesie  oder  der  Musik  es  berühren. 
Die  Madeleine  und  nach  ihr  die  Ruth  St.  Denis  haben 
Stürme  des  Entzückens  entfesselt,  haben  Tausende 
und  Tausende  in  einen  Rausch  versetzt,  dessen  die  mo- 
derne Menschheit  gar  nicht  fähig  schien.  Auch  diese 
Tatsache  ist  von  allergrößter  Bedeutsamkeit!  Man 
darf  nun  nicht  mehr  sagen,  daß  wir  noch  nicht 
reif  seien  für  diesen  großen  Stil,  daß  wir  noch  kein 
„Publikum"   dafür  hätten. 

Schon  bei  Goethe,  in  „Wilhelm  Meisters  Lehr- 
jahren" findet  sich  die  Erkenntnis,  daß  die  Schau- 
spielkunst und  die  Tanzkunst  eine  Kunst  sind  und 
einerlei  Erziehung  brauchen.  Die  Gestalt  der  Mignon 
schwebt  gleich  wie  ein  Schutzengel  über  dem  gan- 
zen Bereiche.  In  den  „Wanderjahren"  entdecken 
wir  dann  auch  rein  theoretische  Stellen.  So  im 
dritten  Kapitel  des  dritten  Buches,  wo  es  aus  Anlaß 
der  anatomischen  Studien  Meisters  heißt:  „Auf  eine 
sonderbare  Weise,  —  war  ich  schon  in  Kenntnis 
der  menschlichen  Gestalt  weit  vorgeschritten,  und 
zwar  während  meiner  theatralischen  Laufbahn ;  alles 
genau  besehen,  spielt  denn  doch  der  körperliche 
Mensch  da  die  Hauptrolle,  ein  schöner  Mann,  eine 
schöne  Frau !  Ist  der  Direktor  glücklich  genug, 
ihrer   habhaft   zu   werden,    so    sind   Komödien-   und 
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Tragödiendichter  geborgen.  Der  losere  Zustand,  in 
dem  eine  solche  Gesellschaft  lebt,  macht  ihre  Ge- 
nossen mehr  mit  der  eigentlichen  Schönheit  der 
unverhüllten  Glieder  bekannt,  als  irgendein  anderes 
Verhältnis."  Jedoch  nicht  nur  um  des  Theaters 
willen  legte  Goethe  Wert  auf  eine  tanz-gymnische 
Erziehung.  Das  ganze  Leben  mit  rhythmischer  For- 
mung zu  durchdringen,  war  sein  Ziel,  und  den 
jugendlichen  Menschen  dazu  heranzubilden,  schien 
ihm  nicht  anders  tunlich,  als  indem  man  die  ganze 
Erziehung  auf  einer  gymnischen  Basis  aufbaute.  Bei 
Schilderung  der  „pädagogischen  Provinz"  im  zwei- 
ten Buche  von  „Wilhelm  Meisters  Wanderjahre" 
hat  Goethe  die  Stellung  des  Tanzes  genau  festgelegt, 
indem  er  erzählt:  „Nun  aber  mußte  den  Fremd- 
lingen notwendig  auffallen,  daß,  je  weiter  sie  ins 
Land  kamen,  ein  wohllautender  Gesang  ihnen  immer 
mehr  entgegen  tönte.  Was  die  Knaben  auch  be- 
gannen, bei  welcher  Arbeit  man  sie  auch  fand,  immer 
sangen  sie,  und  zwar  schienen  es  Lieder,  jedem 
Geschäfte  besonders  angemessen.  —  Gegen  Abend 
fanden  sich  auch  Tanzende,  deren  Schritte  durch 
Chöre  belebt  und  geregelt  wurden."  —  „Auch  der 
Tanz  wird  in  seinen  Grundzügen  gelehrt",  heißt  es 
später;  ferner  hat  Goethe  seinen  Schauspielerregeln 
tänzerische  Elemente  zugrunde  gelegt,  sein  „Faust" 
ist  im  zweiten  Teile  vorwiegend  choreographisch 
gebaut,  wie  jedes  Drama  höchsten  Stiles,  sonderlich 
die  antike  Tragödie  und  Komödie.  In  ihr  war  der 
Tanz  das  stilistisch  entscheidende  Grundelement. 
Furtwängler  sagt  mit  großer  Bedeutung:  „Die  klas- 
sische griechische  Körperbildung  wurde  genau  in 
derselben  Epoche  geschaffen  wie  das  Drama."  Beide 
haben  eben  die  Kultur  des  Körpers  und  der  körper- 
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liehen  Ausdrucksformen  im  Tanz  in  gleicher  Weise 
zur  Voraussetzung.  Wer  nicht  tanzmäßig  empfinden 
kann,  der  wird  weder  eine  echte  Komödie  noch  eine 
echte  Tragödie  begreifen;  daher  in  unserer  Zeit  die 
Gebildeten  zu  diesen  Kunstgattungen  nur  ein  literari- 
sches oder  Sensationsverhältnis  haben,  und  weder 
die  Komödien  und  Tragödien  der  Lebenden  noch 
die  der  großen  Toten,  wie  Shakespeares,  richtig  er- 
fassen und  rein  erleben.  Nach  tausend  Richtungen 
hin  erweist  sich  also  die  Tanzkultur  als  die  uner- 
läßliche Voraussetzung  einer  echten  dramatisch- 
schauspielerischen Kunstpflege  überhaupt.  Bei  ge- 
nauer Erwägung  wird  jeder  auch  von  vornherein 
zugestehen,  daß  der  Mensch  erst  dann  daran  denken 
darf,  das  ^Chaos  des  äußeren  Lebens  mit  formender 
Kraft  zur  Kultur  zu  durchdringen,  wenn  ihm  zuvor 
gelungen  ist,  das  nächste  und  einfachste,  den  eigenen 
Leib  unter  die  Gesetzmäßigkeit  einer  Rhythmik  zu 
bringen  und  zu  deren  Ausdrucksmittel  zu  erziehen. 


Das  künstlerische  Tanzen  und  Komödiespielen 
muß  wieder  ein  richtiger,  allgemein  leidenschaft- 
lich geübter  Sport  werden.  Nicht  nur  um  der 
körperlichen  Kultur  der  Rasse  willen,*)  sondern 
auch  schon  deshalb,  damit  die  mimische  Kunst 
überhaupt  wieder  ein  Kenner-Publikum  er- 
hält. Es  ist  ganz  seltsam,  wie  das  Verständnis 
für  schauspielerische   Qualität  so   völlig 


*)  Diese  Seite  der  Frage  wurde  beleuchtet  in  meiner  kleinen 
Schrift  „Der  Tanz",  Heft  6,  der  „Flugschriften  für  Künstler. 
Kultur",  Verlag  Strecker  &  Schröder  in  Stuttgart  1907. 
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hat  verschwinden  können.  Selbst  in  der  zünf- 
tigen Theaterkritik  Deutschlands  gibt  es  heute  nur 
noch  Vereinzelte,  die  den  Schauspieler  überhaupt 
auf  schauspielerische  Werte  hin  ansehen 
—  so  wie  man  doch  allbereits  den  Maler  wieder  auf 
spezifisch  malerische  Qualität,  den  Bildhauer  auf 
nichts  als  plastische,  den  Baumeister  auf  architek- 
tonische, den  Musiker  auf  absolut  musikalische 
Qualitäten  prüft.  Das  gebildete  Publikum,  dem  Ge- 
drucktes so  schauderhaft  imponiert,  ist  der  Tages- 
kritik denn  auch  gefolgt  in  der  nur  noch  literarisch- 
psychologischen Betrachtung  des  Schauspielers, 
und  das,  obwohl  man  ihm  gleichzeitig  zumutete, 
in  den  bildenden  Künsten  den  genau  entgegenge- 
setzten Weg  zu  gehen,  nämlich  von  der  literarisch- 
anekdotisch-psychologischen Betrachtungsweise  zur 
reinkünstlerischen  Anschauung.  Blicken  wir  um 
zwei  Generationen  zurück,  so  finden'  wir,  daß  das 
Aufhören  des  Verständnisses  für  rein  schauspiele- 
rische Qualität  zusammenfällt  mit  dem  Aufhören  der 
alten  Tanzkultur.  In  den  Tagen,  da  unsere  Groß- 
eltern jung  waren  und  noch  auf  eine  geschmackvolle 
Pflege  der  überkommenen  Gesellschaftstänze  Wert 
legten,  da  man  der  Pepita  und  der  Taglioni  zu- 
jauchzte, da  waren  überall  auch  noch  Theater- 
freunde, die  schauspielerische  Qualität  um  ihrer 
selbst  willen  empfinden  und  beurteilen  konnten. 
Wie  überall,  so  ist  auch  hier  der  sportsmäßig  aus- 
geübte Dilettantismus  eine  Art  von  Vorschule,  aus 
welcher  der  schöpferisch  begabte  aufsteigt  zur  Mei- 
sterschaft, aus  welcher  der  nicht  spezifisch  in  dieser 
Richtung  beanlagte  die  Kennerschaft  erwirbt,  die 
Fähigkeit,  die  Meister  und  ihr  Spiel  zu  verstehen, 
zu   genießen. 
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Diese  sportsmäßige  Ausübung  mimischer  Kunst 
hat  es  auch  in  unserer  alten  Kultur  schon  gegeben. 
Zur  Zeit  der  Misterien  und  der  Fastnachtsspiele  war 
sie  fast  allgemein  üblich,  und  Reste  davon  haben 
sich  in  unseren  Gebirgsdörfern  samt  den  Passions- 
spielen bis  heute  erhalten.  Sie  wurde  mit  großer 
Klugheit  gepflegt  und  ausgenützt  von  den  Jesuiten 
und  hat  glänzende  Resultate  geliefert  in  der  Er- 
ziehung unseres  Adels.  Sie  blühte  noch  in  der 
Jugendzeit  Goethes,  und  ihre  Pflege  am  Hofe  zu 
Weimar  hat  uns  die  herrlichsten  Meisterschöp- 
fungen dramatischer  Poesie  beschert,  die  wir  über- 
haupt bis  jetzt  besitzen:  die  „Iphigenie",  den  „Tas- 
so",  die  „Natürliche  Tochter",  den  „Faust".  —  Wir 
knüpfen  auch  hier  nur  an  die  alte  Tradition  wieder 
an  —  und  wenn  diese  Kunstübung  in  früheren  Zeiten 
zum  Gemeinbesitze  unseres  Volkstumes  werden 
konnte,  iso  ist  kein  Grund  abzusehen,  warum  das  in 
Zukunft  nicht  auch  der  Fall  sein  soll. 

Und  darauf  muß  unser  ganzes  Bestreben  gerich- 
tet sein.  Diese  Kunst  ist  mit  dem  Volke,  oder  sie 
ist  überhaupt  nicht.  Es  wäre  einfach  lächerlich,  in 
unserer  demokratischen  Zeit  nur  an  die  Bedürfnisse 
einseitiger  Aestheten  zu  denken.  Wer  unser  Volks- 
tum wirklich  kennt,  der  weiß,  welch  eine  Unsumme 
rassiger  Schönheit  noch  unentfaltet  in  ihm  schlum- 
mert und  wie  lebhaft  der  Trieb  ist,  diese  Kraft  zu 
nützen!    Schaffen  wir  Gelegenheit  zur  Ausbildung! 

Die  jungen  Leute  sollten  bei  der  Schaubühne 
alles  finden,  was  dazu  tauglich  und  nötig  ist,  den 
Körper  zu  seiner  äußerst  erreichbaren  Schönheit 
und  Ausdrucksfähigkeit  zu  entwickeln.  Aesthetisch 
gebildete  Aerzte  und  Aerztinnen  werden  ihre  kör- 
perliche Verfassung  unausgesetzt  kontrollieren  und 
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werden  ihnen  die  erforderlichen  Ratschläge  für 
Diät,  Trainage,  Massage,  Gymnastik,  Haut-  und 
Haarpflege  usw.  geben.  Sie  werden  Anleitung  er- 
fahren im  künstlerischen  Tanz,  von  der  Akrobatik 
bis  zur  Versinnlichung  psychischer  Vorstellungen, 
also  zur  eigentlichen  Mimik.  Sie  werden  aber  keine 
griechischen  Tänze  lernen,  sondern  das  Bewegungs- 
und Schönheitsprinzip  unserer  modernen  deutschen 
Rasse  soll  durch  sie  Gestalt  gewinnen.  Bildhauer 
und  Maler  werden  sie  lehren,  ihren  Körper  zu  ver- 
stehen und  so  zu  kleiden,  daß  seine  Schönheit  und 
Ausdrucksfähigkeit  noch  erhöht  -wird.  Endlich  wird 
man  sie  vertraut  machen  mit  der  Kunst  rhythmi- 
scher Wortbildung.  Jede  höhere  Tochter  kann  heute 
die  verzwicktesten  Lieder  plärren,  aber  kaum  Einer 
unter  10  ooo  kann  einen  Vers  sprechen,  und  unsere 
Berufsschauspieler   am    seltensten. 

Aus  diesen  jungen  Dilettanten,  welche  in  ihrer 
Erholungs stunde  sportsmäßig  die  mimische  Kunst 
betreiben,  werden  sich  dann  ganz  von  selbst  die 
Begabtesten  als  berufsmäßige  Spezialkünstler  her- 
ausentwickeln; so  wie  im  Reitsport  einzelne,  die 
sogenannten  Herrenreiter,  anderen  als  Vorbild  und 
Lehrer    dienen. 

Nicht  nur  der  Tanz:  jede  Art  von  körperlichem 
Sport  fördert  den  Kenner  wie  den  Schauspieler; 
vor  allem  die  Akrobatik.  Die  Shakespearischen 
Narren  sind  durchaus  nicht  die  langweiligen  Philo- 
sophie-Clowns, zu  denen  man  sie  unter  der  Tyran- 
nei der  Literatur  gemacht  hat.  Dieser  Narren-Typus 
Shakespeares  ist  der  leibliche  Bruder  des  „Exzen- 
trik",  mit  sehr  viel  Akrobatik  im  künstlerisch  ver- 
feinerten Sinne  der  Alten  oder  der  Japaner,  deren 
Schauspieler    heute    noch    die     akrobatische    Kunst 
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höchst   geschmackvoll    pflegen,     höchst    ausdrucks- 
voll  anwenden   —   übertragen   in   den   dramatischen 
Stil.    Nur  auf  diese  Weise  können  wir  zu  einer  all- 
gemeinen Kultur  der  körperlichen  Haltung,  der  Ge- 
bärde, der  Sprache  gelangen,   zu   einer  allgemeinen 
Konvention    des    „Auftretens",   welche    die   unerläß- 
liche  Voraussetzung   für   das   Verständnis   und   das 
Verlangen  nach  einer  echten  darstellerischen  Kunst 
ist.    Diese   Erkenntnis   wird   uns   nicht   allein    durch 
den  Einblick  in  die  Kultur  der  Griechen  aufgeschlos- 
sen, sondern  auch  durch  die  der  Japaner.  —  Die  Kunst 
eines  Kawakami  und  einer  Sada  Yacco,  die  uns  so 
wunderbar  ergriff,  ist  undenkbar  ohne  die  volkstüm- 
liche Konvention  der  Rasse  in  Dingen  der  körper- 
lichen und   sprachlichen   Erziehung   zur  ausdrucks- 
vollen Form.  —  Der  japanische  Schauspieler  schreit 
nicht,  tobt  nicht,  es  wird  kaum  jemals  laut  gespro- 
chen auf  der  Szene,  es  geschieht  kaum  etwas,  was 
über  den  guten  Ton  der  vornehmsten  Gesellschaft 
hinausgeht,   und    dennoch     erreicht    die    japanische 
Bühne  dramatische  Akzente  von  einer  Intensität,  von 
der  wir  gar  keine  Ahnung  haben  —  rein  durch  sti- 
listische  Mittel.    Was   auch   immer  geschehen   mag 
auf    der    Szene,    sei    es,    daß    uns    das    Walten    des 
Schicksals    im    Tiefsten    enthüllt    wird,    sei    es    das 
Furchtbarste,    das    uns    im    Innersten    zerbricht,    sei 
es    tollste    Ausgelassenheit    und    frechste    Groteske: 
immer  doch  bleiben  die  Bindungen  der  Tanzrhyth- 
mik gewahrt,  geradeso  wie  der  japanische  Künstler 
im     Holzschnitt     immer    die     Gesetzmäßigkeit     der 
Fläche  innehält.   Der  japanische  Statist  sogar,  der  als 
Krieger  auf  die  Bühne  tritt,  geht  nie ;  er  schreitet  ge- 
waltig; er  ist  immer  zugleich  auch  der  Dämon  des 
Krieges. 
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Diese  stilistische  Größe  verdankt  die  japanische 
Schauspielkunst  ihrem  organischen  Zusammenhalt 
mit  den  tiefsten  Grundlagen,  den  sinnlich-elemen- 
taren Quellen  mimischer  Form,  welche  mit  denen 
des  Tanzes,  der  Akrobatik,  der  Ringer-,  Fechter- 
Kunst    identisch    sind. 


Es  ist  nicht  das  Unwichtigste,  daß  wir  jetzt,  nach- 
dem wir  durch  das  Münchener  Künstlertheater  Mut 
bekommen  haben,  auf  eine  unserer  sonstigen  Kultur 
voll  entsprechende  Schaubühne  zu  hoffen,  daß  wir 
veranlaßt  wurden,  endlich  wieder  einmal  darüber 
nachzusinnen,  was  denn  das  W  esentliche  sei 
an    der    Kunst    des    Schauspielers. 

Wir  hatten  uns  allzusehr  davon  entwöhnt,  im 
Schauspieler  ein  selbständiges,  in  sich  selbst  be- 
ruhendes und  sich  erschöpfendes  Künstlertum  zu 
suchen  und  zu  schätzen;  der  Schauspieler  war  uns, 
vornehmlich  in  den  Erörterungen  der  Theoretiker 
und  Schriftsteller,  nachgerade  nur  noch  als  Ver- 
mittler literarischer  Güter  wertvoll  erschienen.  Das 
„große  Publikum"  dachte  und  fühlte  ja  wohl  an- 
ders, und  instinktiv  richtiger  als  die  literarische 
Welt.  Diese  aber  entschied.  Der  „denkende  Künst- 
ler", der  psychologische  „Zergliederer"  war  der  Ty- 
pus, den  man  allein  noch  gelten  lassen  -wollte,  und 
man  scheute  sogar  nicht  vor  der  äußersten  Konse- 
quenz zurück:  Schauspielkunst  ist  nichts  als  „an- 
gewandte Psychologie"  —  also  gar  keine  Kunst. 
Die  Folge  davon  war,  daß  das  Schauspiel  und  seine 
Darsteller  überhaupt  nur  noch  „ernst  genommen" 
wurden,  wenn  sie  literarischen  Absichten  als  Hand- 
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langer  willfährig  waren;  die  spezifisch  schauspieleri- 
sche Formgestaltung  trat  so  sehr  zurück,  daß  wir 
heute  nur  noch  vereinzelte  Darstellerpersönlich- 
keiten nennen  können,  die  sich  markant  abheben 
von  dem  Hintergrunde  zeitgenössischen  Lebens  — 
und  das  sind  fast  durchaus  ältere  Künstler,  die  in 
einer  Zeit  groß  wurden,  da  man  etwas  anders  dachte 
und  daher  sogar  an  kleinen  Hoftheatern  noch  wirk- 
lich große  Schauspieler  hatte.  Mehr  noch :  wir  be- 
merken plötzlich  mit  Erschrecken,  daß  die  Darsteller 
aussterben,  die  den  eigentlichsten  und  höchsten 
Zweck  der  Schauspielkunst  noch  zu  erfüllen  im- 
stande sind:  die  formvollendete,  individuell  durch- 
lebte Verkörperung  der  von  den  großen  dramati- 
schen Dichtern  geschaffenen  Gestalten.  Dazu  ge- 
hört vor  allem  die  Gabe,  Leib  und  Seele  völlig  einer 
rhythmischen  Gesetzmäßigkeit  einzuordnen,  in  ihr 
aufgehen  zu  lassen,  und,  als  Ursprünglichstes,  daß 
die  Kraft  rassiger  Rhythmik  in  der  eigenen  Brust 
ungebrochen  pulst  und  wogt.  Diese  Kraft  hat  man 
seither  in  den  Talenten  mit  Absicht  unterdrückt,  man 
hat  sie  ihnen  aus  dem  Herzen  gerissen,  um  eben 
den  Darsteller  zum  Vermittler  einer  mehr  literari- 
schen, gedanklichen,  ethisch-kritischen  Vorstellungs- 
welt  brauchbarer   zu   machen. 

Gestehen  wir  es  untereinander  ganz  offen :  es  fällt 
uns  schwer,  die  Kunst  schauspielerischen  Formens 
rein  aus  sich  heraus  zu  erfassen  und  begrifflich  dar- 
zustellen. Wir  haben  so  lange  Zeit  über  Schauspie- 
lerei nur  literarisch  gedacht  und  geredet,  daß  wir 
erst  wieder  lernen  müssen,  künstlerisch  darüber  zu 
urteilen,  so  wie  wir  es  ja  auch  erst  wieder  lernen 
mußten,  Malerei  rein  malerisch,  Bildhauerei  bildne- 
risch und  Raumkunst  konstruktiv  auf  die  ihnen  spe- 
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zifisch  innewohnende  Rhythmik  anzuschauen.  Die 
Romanen  werfen  uns  immer  vor,  wir  Deutsche 
könnten  das  gar  nicht,  es  läge  nicht  in  unserer  Art, 
wir  seien  zu  reflektorische  Grüblernaturen  und  zu 
wenig  sinnlich-naiv  bei  der  Kunst  und  vor  der  Bühne. 
Aber  darin  irrten  sie  sich.  Goethe  hat  den  Schau- 
spieler ganz  wundervoll  sinnlich  sehen  können  — 
man  lese  nur  in  „Wilhelm  Meister".  "Wenn  wir  aber 
ein  klassisches  Vorbild  schauspielerischer  Kritik  im 
künstlerischen  Sinne  suchen,  so  müssen  wir  noch 
hinter  Lessings  fast  durchaus  literarische  „Drama- 
turgie" zurückgehen  zum  alten  Georg  Christof  Lich- 
tenberg, dessen  Briefe  über  Garrick  eigentlich  nie 
übertroffen  worden  sind.  Er  verstand  das  Geheim- 
nis der  persönlichen  Harmonie  im  Schauspieler,  als 
er  schrieb:  „Seine  Art  zu  gehen,  die  Achseln  zu 
zucken,  die  Arme  einzustecken,  den  Hut  zu  setzen, 
bald  in  die  Augen  zu  drücken,  bald  seitwärts  aus  der 
Stirne  zu  stoßen,  alles  mit  der  leichten  Bewegung 
der  Glieder,  als  wäre  jedes  seine  rechte  Hand,  ist 
eine  Erquickung,  anzusehen.  Man  fühlt  sich  selbst 
leicht  und  wohl,  wenn  man  die  Stärke  und  Sicher- 
heit in  seinen  Bewegungen  sieht,  und  wie  allgegen- 
wärtig er  in  den  Muskeln  seines  Körpers  scheint.  — 
Man  sieht  ernsthaft  mit  ihm  aus,  man  runzelt  die 
Stirne  mit  ihm  und  lächelt  mit  ihm ;  in  seiner  heim- 
lichen Freude  —  ist  etwas  so  Zutunliches,  daß  man 
dem  entzückenden  Manne  mit  ganzer  Seele  entgegen- 
fliegt." 

Es  gibt  auch  heute  noch  solche  Schauspieler. 
Wir  wissen  es  nur  nicht,  weil  wir  immer  nur  acht- 
haben, wie  sie  „Literatur"  verkörpern  und  selten  nur, 
wie  sie  in  der  Bewegungsform  an  sich  —  die  Be- 
wegungsform des  gesprochenen,  gesungenen  Wor- 


tes  eingerechnet  —  eine  Harmonie  darstellen.  Erst 
wenn  sie  „unliterarische"  Rollen  spielen,  merken  wir 
etwas  davon;  und  darauf  beruht  es,  daß  wir  schau- 
spielerische Qualität  oft  im  Variete  oder  im  ganz 
simplen  Unterhaltungsstück  eher  gewahr  werden,  als 
im  „hohen"  Literaturdrama,  so  wie  wir  malerische 
Qualität  im  ganz  einfachen  „Stilleben"  unmittelbarer, 
spüren,  als  in  pathetischen  Kompositionen.  Ein  Bei- 
spiel: Als  Lili  Marberg  von  München  fortging, 
trauerte  diese  Kunststadt  mehr,  als  beim  Weggange 
gar  manchen  berühmten  Schauspielers,  der  hier  jahr- 
zehntelang /»die  erhabenen  Helden  in  den  klassisch- 
sten Meisterdramen  tragiert  hatte.  Lili  Marberg 
hatte  /uns  niemals  eine  der  monumentalen  Frauen- 
gestalten verkörpert,  welche  wie  erhabene  Schutz- 
göttinnen durch  die  Ideenwelt  unserer  nationalen 
Kultur  dahin  schreiten,  sie  hat  überhaupt  nur  sehr 
selten  Gelegenheit  gehabt,  einer  aus  schöpferischer 
Dichterkraft  hervorgegangenen  Frauenseele  Form, 
Stimme  und  Gebärde  zu  leihen.  Sie  spielte  zumeist 
in  den  Stücken,  welche  so  durch  das  Interesse  des 
Augenblicks,  durch  Tagesmode,  vorübergehende  lite- 
rarische Richtungen  und  Ideenkämpfe  in  den  Vorder- 
grund des  Bühnenbetriebes  gerückt  wurden.  Manche 
davon  waren  geschickt  gemacht,  manche  nicht;  aber 
man  wird  kaum  behaupten  dürfen,  daß  sie,  ganz  ver- 
einzelte ausgenommen,  der  Künstlerin  die  Pflicht 
auferlegt  hätten,  in  die  tiefsten  Tiefen  zu  pflügen 
und  der  Menschheit  Innerstes  und  Ewigstes  in  be- 
wegter Gestaltung  heraufzubeschwören.  Sie  war  we- 
der Ophelia  noch  Cordelia,  weder  Desdemona  noch 
Lady  Macbeth,  weder  Iphigenie  noch  Medea,  weder 
Klärchen  noch  Gretchen  noch  Johanna  noch  Judith, 
noch  eine  jener  süßesten  Schönen,  die  gleich  glitzern- 
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den  Figürchen  aus  Meißener  Porzellan  durch  die 
bunten   Ranken    Molierescher   Komödien   schlüpfen. 

Und  trotzdem  schien  es,  als  ob  eine  Lichtader 
verlösche  in  jener  Sphäre  phantastischen,  farbigen 
Erlebens,  an  der  alle  Münchener  teilhaben.  Wenn 
nun  eine  Darstellerin  mit  ihrem  Weggange  solche 
Empfindungen  auslöste,  obwohl  sie  gar  nicht  ein- 
mal die  großen  monumentalen  Frauen  unserer 
Bühne  darstellte,  obwohl  sie  nur  höchst  selten  auf 
den  höchsten  Gipfeln  des  Menschentums  und  dra- 
matischen Geschehens  vor  uns  stand,  so  bezeugt  dies 
wohl  am  deutlichsten,  daß  eine  besondere  Kraft  und 
Gabe  in  ihr  selbst  wohnen  muß.  Und  darauf  kommt 
es    an! 

Darstellende  Künstler  dieser  Art  —  und  darum 
ist  in  diesem  Zusammenhange  von  ihnen  zu  reden  — 
gehören  zu  den  wenigen  in  der  kleinen  Schar  jün- 
gerer deutscher  Bühnenkünstler,  in  deren  Seele,  in 
deren  Blut  noch  eine  rassige  Rhythmik  ungebrochen 
treibt  und  wirkt.  Das  ist  die  einfache  Lösung  ihres 
Geheimnisses,  daraus  begreift  es  sich,  warum  sie  in 
die  Vorstellungswelt,  in  die  Phantasie  unseres  Publi- 
kums mit  so  starken,  feurigen  Akzenten  eingreifen, 
warum  sie  die  Seelen  an  sich  fesseln,  und  wenn  sie 
auch  nur  ein  ganz  einfältiges,  vorn  Autor  kümmer- 
lich-konventionell vorgezeichnetes,  allzu  alltägliches 
Menschenkind  spielen:  ein  armes,  verliebtes  , Ra- 
scher!", oder  einen  Racker  von  Gassenmädel,  oder 
eine  fast  zur  Luxusware  gewordene  Lebedame,  oder 
eine  blutlose  Preziöse  —  und  was  sonst  immer.  Gab 
die  Marberg  einen  Backfisch,  so  stattete  sie  ihre 
Rolle  nicht  etwa  mit  den  sorgsam  erstudierten  Re- 
sultaten psychologischer  Beobachtung  aus,  sondern 
sie  erfaßt  intuitiv  das  rhythmische  Gesetz,  das  dem 
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noch  nicht  ganz  gereiften,  aber  doch  schon  dumpf 
geschlechtsbewußten  Mädchen  seine  typischen  Er- 
scheinungs-  und  Ausdrucksformen  gibt,  nein:  sie 
erfaßte  es  nicht,  sie  läßt  sich  davon  fassen,  packen, 
durch  und  durch  —  und  aus  diesem  ihre  ganze 
Wesenheit  durchpulsenden  Rhythmus  heraus  ent- 
wickelt sich  ihr  mit  instinktiver  Logik  alles  einzelne 
in  Sprache  und  Geste,  Maske  und  Kostüm.  Darum 
ist  sie  fast  immer  eine  Harmonie  —  und  darum  packt 
sie  auch  uns  ganz  und  gar  und  läßt  uns  die  Harmonie 
mit  allen  Sinnen  miterleben.  Weil  eben  die  rhyth- 
mische Form  bei  ihr  an  das  Elementare  gebunden 
war,  „verkörpert"  im  Sinne  echter  Tanzbewegung. 
Man  hatte  den  Beweis  dafür  vor  sich,  wenn  man  die 
Marberg  als  „Salome"  sah.  Das  Elementare  in  ihrer 
Körperrhythmik  verlieh  ihr  eine  kindliche  Unschuld, 
die  wie  ein  züchtiger  Schleier  auch  noch  die  unzüch- 
tigste Geste  ihrer  „Salome"  zu  umhüllen  scheint.  Sie 
tanzt  wie  ein  Opfer,  sie  bringt  sich  selbst  dar  als 
Opfer,  das  den  Tod  erleiden  muß,  um  einmal  Liebe 
zu  fühlen.  Sie  tanzt  eine  Tragödie.  Im  letzten  Auftritt 
der  „Morgenröte"  von  Ruederer,  wo  sie  im  grauen 
Reisemantel  und  Hut  erschien  im  wüsten  Durch- 
einander des  ratlosen  Philistertums,  da  gab  sie  in 
Haltung  und  Blick  die  ganze  Tragik  der  Lola  Montez 
—  und  hat  doch  nur  wenige  Worte  zu  sprechen: 
Ekel,  maßloser  Ekel,  dämonischer  Hohn,  herzbre- 
chende Enttäuschung,  lodernder  Stolz  und  der  tolle, 
hoheitsvolle  Jubel  und  Trotz,  die  ganze  Größe  der 
schönen  Teufelin,  die  nirgend  unter  Menschen,  nicht 
hier  und  nicht  dort,  ein  Leben  finden  kann,  das  ihr 
zu  leben  wert  und  reizvoll  genug  erschiene.  Gleich- 
viel, wie  eng  oder  weit  das  Bereich  einer  solchen 
echten   Schauspieler-Individualität  auch   sein  mag 
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—  darauf  kommt's  wirklich  nicht  an  —  sie  faßt  das 
rhythmische  Prinzip  jeder  Gestalt,  jeder  „Rolle"  mit 
jener  Unfehlbarkeit  des  ungebeugten  Instinkts,  die 
nur  einem  ursprünglichen,  rassigen  Talent  verliehen 
ist.  Sie  faßt  es!  nicht  mit  dem  Verstände,  mit  dem 
am  wenigsten,  sie  faßt  es  mit  Leib  und  Seele,  sie 
wird  selbst  der  in  Fleisch  und  Blut  wandelnde  Ryth- 
mus,  der  sich  drum  auch  durch  ihre  ganze  Persön- 
lichkeit manifestiert.  Der  Tonfall  der  Stimme,  die 
Miene,  die  Bewegungen  der  Schultern,  der  Arme, 
der  Hände  bis  in  die  Fingerspitzen,  die  Hüften  und 
Füße  und  selbst  ihre  Gewänder:  sie  seien  durch- 
wegs von  der  nämlichen  Rhythmik  bedingt  und  be- 
wegt, auf  eine  Skala  gestimmt,  gleichsam  in  einem 
und  demselben  Faltenwurf  ergossen.  Das  ist  es, 
was  den  Schauspieler  zum  Künstler  macht.  Das 
allein.  Alles  andere  ist  nur  Mittel  zum  Zweck.  Auch 
das  „Drama",  die  literarisch  fixierte  Vorlage,  die  Par- 
titur, die  sich  aus  einem  „Stück  —  einem  , Stück' 
mit  Druckerschwärze  oder  Anilintinte  befleckten  Pa- 
pieres     oder    einem    Stück    mitteilender    „Literatur" 

—  erst  dann  zu  einem  Ganzen,  zu  einem  in  sich  ge- 
schlossenen Kosmos,  d.  h.  zu  einem  Kunstwerke 
entfaltet  und  belebt,  wenn  es  in  der  sinnlich-rhyth- 
mischen Verkörperung  durch  den  Schauspieler  sich 
im  Zuschauer  fortzündet  und  uns  erfüllt  mit  seiner 
Gesetzmäßigkeit. 

Unter  der  Herrschaft  des  Literatur-Theaterstücks 
hatte  man  die  umgekehrte  Absicht,  war  der  Schau- 
spieler als  frei  schaffender  Künstler  ausgeschaltet 
oder  doch  so  sehr  als  tunlich  niedergehalten  worden. 
Er  galt  als  Handlanger  zur  Darreichung  von  Ideen, 
als  „Material",  das  sich  mit  anderem  lebenden  und 
totem  Materiale  zur  Veranschaulichung  literarischer 
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Begriffe,  poetischer  „Stimmungen",  Schilderungen 
der  sozialen  Zustände,  des  Milieus,  psychologi- 
scher, ethischer  Prozesse  etc.  verwenden  ließ.  Daß 
die  eigentliche,  aus  Persönlichstem  schöpfende 
Schauspielkunst  dabei  nicht  überhaupt  zugrunde 
ging,  das  verdanken  die  Schauspieler  allein  sich 
selbst,  indem  sie  instinktiv  den  Tendenzen  der  Lite- 
ratur leidenschaftlich  widerstrebten  —  wenn  sie  es 
auch  nach  außen  hin  nicht  alle  eingestanden. 

Nun  ist  der  Tag  gekommen,  wo  uns  die  Folgen 
dieser  Einseitigkeit  erschrecken.  Die  literarische 
„Richtung"  im  Drama,  welche  sie  hervorgerufen, 
hat  sich  erschöpft;  alles  deutet  auf  einen  grundsätz- 
lichen Umschwung  hin.  Nachdem  die  führenden 
Kreise  des  deutschen  Kulturlebens  durch  das  Mün- 
chener Künstlertheater  wieder  dahin  gebracht  worden 
sind,  sich  mit  dem  Theater  und  der  Schauspielkunst 
überhaupt  wieder  ernsthaft  zu  beschäftigen,  wird  es 
gar  nicht  ausbleiben  können,  daß  sie  in  der  Schau- 
spielkunst den  nämlichen  künstlerischen  Prinzipien 
zum  Durchbruch  verhelfen,  wie  in  allen  anderen 
Künsten  auch.  Sie  werden,  um  eben  des  Genusses 
schauspielerischer  Höchstleistungen  häufiger  zuteil 
werden  zu  können,  dieser  Kunst  das  Recht  erwir- 
ken, aus  ihrer  innersten,  eigensten  Wesenheit  zu 
formen  Es  kann  gar  nicht  mehr  ausbleiben,  daß 
man  auch  hier  wieder  auf  die  Ueberlieferung  zurück- 
geht, und  daß  man  also  auch  in  der  Kunst  der  Dar- 
steller das  ursprünglichste  und  wesentlichste  Ele- 
ment wieder  auf  erweckt:  den  Rhythmus  in  Sprache 
und  Gebärde,  —  d.  h.  in  der  Bewegung. 
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IV. 

Bühne  und  Haus 

Das  Künstlertheater  hat  eine  „Reliefbühne".  Es 
ist  so  vergnüglich  als  erschrecklich,  aus  den  Erörte- 
rungen, welche  dieses  Wort  „Reliefbühne"  ausge- 
löst hat,  zu  entnehmen,  -wie  sehr  wir  uns  entwöhnt 
haben,  das  Theater  als  künstlerische  Raum-  und 
Zweckform  zu  betrachten.  Denn  sonst  wäre  es  doch 
sicherlich  nicht  möglich  gewesen,  daß  der  Begriff 
„Reliefbühne"  immerzu  als  ein  technischer  Begriff 
genommen  worden  wäre  in  dem  Sinne  der  „Dreh- 
bühne" etwa  oder  eines  Motors  oder  sonst  einer 
Maschine.  Die  „Reliefbühne"  ist  selbstverständlich 
kein  technischer  Begriff,  sondern  ein  stilisti- 
scher Begriff.  Zu  dessen  Verwirklichung  sind  frei- 
lich technische  Konstruktionen  nötig  —  wie  zur  Ver- 
wirklichung jeder  anderen  künstlerischen  Raum  Vor- 
stellung auch.  Allein  diese  technischen  Konstruk- 
tionen sind  nur  Mittel  zum  Zweck,  nicht  Selbstzweck, 
und  es  ist  im  Grunde  ganz  gleichgültig,  ob  sie 
den  im  Künstlertheater  angewandten  und  dort  aller- 
dings bewährten  genau  nachgebildet  sind  oder  nicht. 
Es  ist  theoretisch  recht  wohl  denkbar,  daß  man  mit 
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anderartigen  konstruktiven  Hilfsmitteln  die  näm- 
lichen Raum-  und  Kunstwirkungen  erziele,  ja  viel- 
leicht noch  stärkere  als  sie  das  Künstlertheater  bis- 
her zustande  gebracht  hat. 

Der  Zweck  ist  das  dramatische  Erlebnis. 
Dieses  ereignet  sich  nicht  auf  der  Bühne,  sondern 
in  der  Seele  des  Zuschauers  unter  dem  Eindrucke 
der  rhythmischen  Reizwirkungen,  welche  die  Seele 
des  Zuschauers  durch  Vermittlung  der  Sinne,  des 
Auges  und  des  Ohres,  von  den  rhythmischen  Ge- 
schehnissen auf  der  Bühne  empfängt.  Die  Bühne 
muß  demnach  so  gestaltet  werden,  daß  diese  opti- 
schen und  akustischen  Eindrucksfolgen  so  stark,  so 
ungebrochen  und  ungestört  den  Sinnen  des  Zu- 
schauers und  durch  diese  seiner  Seele  übermittelt 
werden,  als  nur  irgend  möglich  ist.  Das  Relief  ist 
von  jeher  als  die  hierfür  zweckmäßigste  Form  an- 
gesehen worden;  und  zwar  nicht  bloß  für  das  Auge, 
sondern  auch  für  das  Ohr.  Man  wird,  was  die  Wir- 
kung des  Wortes  und  des  Tones  anlangt,  nicht  erst 
eine  Beweisführung  zugunsten  der  Reliefbühne  ver- 
langen, denn  es  versteht  sich  von  selbst,  daß  das  ge- 
sprochene Wort  wie  der  gesungene  Ton  von  einer 
„seichten",  oben  und  seitwärts  geschlossenen  Bühne 
aus  stärker  und  ungestörter  in  den  Zuschauerraum 
wirken  als  von  einer  tiefen  Szene,  weil  die  Schall- 
wellen nicht  nach  rückwärts,  seitwärts  und  aufwärts 
zerflattern,  sondern  nach  vorwärts  gedrängt  werden 
in  der  Richtung,  in  der  sie  nach  Absicht  des  Dramas 
zum  Zustandekommen  des  dramatischen  Erlebnisses 
wirken  sollen.  Auch  wer  gar  nichts  am  Künstler- 
theater zu  loben  fand,  war  doch  zum  mindesten  er- 
staunt von  der  „Akustik"  —  die  freilich  obendrein 
durch  die  mitschwingende  Holzverkleidung  des  gan- 
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zen  Zuschauerraumes  noch  gehoben  wird.  Es  konn- 
ten Wirkungen  erzielt  werden,  die  bisher  als  unmög- 
lich galten.  So  in  der  Domszene  des  „Faust",  wo 
der  „Böse  Geist",  obwohl  der  Sprecher  verdeckt 
stand,  den  ganzen  Text  im  Flüstertone  bringen 
konnte  —  und  doch  hauchte  es,  jede  Silbe  bis  zum 
hintersten  Sitze  scharf  vernehmbar,  wie  ein  macht- 
voller dämonischer  Sturm  durch's  ganze  Haus, 
manche  Akzente  geradezu  donnernd  —  und  doch 
nur  mit  Flüsterstimme  gesprochen  und  eben  deshalb 
immer  geisterhaft  -  unmenschlich,  eine  seelische 
Vision  Gretchens  selbst.  Bei  den  Proben  war  es 
uns  allen  sehr  verwunderlich,  was  man  in  dieser 
Szene  wagen  durfte,  ohne  unverständlich  zu  werden. 
Der  Sprecher  des  Geistes  reduzierte  die  Tonstärke 
derart  ins  Flüstern,  daß  er  auf  jeder  anderen  Bühne, 
selbst  im  „intimen"  Hause,  fast  ganz  unhörbar  ge- 
worden wäre.  Und  doch  ist  nur  durch  solche  Reduk- 
tion des  Tones  jene  visionäre  Klangwirkung  zu 
schaffen,  die  der  Dichter  hier  will  —  eine  von  Gret- 
chen  innerlich  gehörte  Stimme.  Es  ist  eine  Er- 
fahrung, so  alt  als  das  Theater  selbst,  daß  sich 
Sänger  und  Sprecher  unwillkürlich  in  einer  der 
Figurenanordnung  im  Reliefe  ähnlichen  Weise  nach 
vorn  drängen  und  immer  einer  neben  den  andern, 
sobald  es  gilt  sonderlich  wichtige  Stellen  oder  auch 
nur  „Effekte",  „Pointen",  „Glanzpunkte",  „Bomben- 
Nummern"  anzubringen.  Der  Darsteller  fühlt  instink- 
tiv und  weiß  aus  Erfahrung,  daß  er  so  am  stärksten 
wirkt  —  schon  weil  er  von  keinem  Mitdarsteller  oder 
Requisit  gedeckt  wird  und  zugleich  den  Hintergrund 
weit  hinter  sich  läßt,  so  daß  dieser  die  Aufmerksam- 
keit weniger  von  der  figürlichen  Erscheinung  ab- 
lenkt.   Der  Regisseur  hat  stets  dagegen  anzukämp- 
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fen,  daß  die  Darsteller  in  diesem  instinktiven  Drange, 
sich  „ins  Relief  zu  setzen",  nicht  zu  weit  gehen.  Süd- 
ländischen Darstellern  gegenüber  ist  der  Widerstand 
des  Regisseurs  hoffnungslos ;  das  Temperament  reißt 
sie  doch  in  den  Höhepunkten  der  Aktion  wieder 
nach  vorn.  Wir  haben  uns  gewöhnt,  darin  etwas 
Unkünstlerisches,  Virtuosenhaftes  zu  sehen,  und 
zwar  deshalb,  weil  bei  der  seitherigen  Bühnenanlage 
der  Darsteller  dann  in  das  Bereich  der  intensivsten 
Lichtwirkung  der  Rampe  geriet,  die  ihn  durch  ihre 
sinnwidrige  Richtung  von  unten  nach  oben  zur  Kari- 
katur verzerrte.  Doch  war  es  auch  richtig,  daß  wir 
dem  letzten  Endes  aus  dem  Wesen  dramatischen 
Formens  hervorbrechenden  Impuls  der  Darsteller 
entgegentraten  ?  Wäre  es  nicht  vielmehr  in  der  Ord- 
nung gewesen,  wenn  man  Bühne,  Proszenium  und 
Licht,  die  ja  nur  Mittel  zum  Zweck  sind,  dem  nach 
vorwärts  gerichteten  Drange  angepaßt  hätte  ?  —  Ohne 
alle  Frage.  Wenn  man  es  früher  nicht  tat,  so  lag 
das  daran,  daß  vor  Einführung  des  elektrischen  Lich- 
tes die  Verlegung  der  Hauptlichtquelle  der  Bühne  in 
die  leicht  zugängliche  Rampe  unvermeidlich  war. 
Jetzt  aber,  wo  uns  das  elektrische  Licht  zu  Gebot 
steht,  das  wir  aufleuchten  lassen  können,  wo  es  für 
die  dramatische  Wirkung  am  günstigsten  ist,  jetzt 
müßten  wir  ja  ausgemachte  Narren  sein,  wenn  wir  an 
der  von  der  Oellampen-Rampe  aufgezwungenen 
Schablone  haften  blieben!  Wenn  aus  innerster 
dramatischer  Notwendigkeit  die  Darstellung  nach 
einer  reliefartigen  Anordnung  drängt,  so  mußte  die- 
sem Drange  nun  Genüge  geschehen  dadurch,  daß 
man  zunächst  einmal  dem  Bühnenraum,  in  den  die 
Darsteller  durch  diesen  Drang  immer  und  immer 
wieder  getrieben  werden,  Lichtquellen  eröffnete,  die 
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unter  allen  Umständen  vermieden,  daß  der  Darsteller 
gerade  da  unvorteilhaft  erscheine,  wo  er  aus  in- 
neren dramatischen,  akustischen  und  optischen 
Gründen  am  meisten  zu  wirken  hat.  Drum  war  im 
Künstlertheater  durch  die  im  Architrav  des  Vor- 
proszeniums und  unter  der  variablen  Brückenüber- 
dachung des  inneren  Proszeniums  angeordneten 
Lampenreihen  dafür  gesorgt,  daß  die  Darsteller  und 
Gruppen  vorn  hauptsächlich  direktes  Oberlicht  er- 
hielten. Die  kleine  Rampe  aber  erfüllte  im  allge- 
meinen nur  die  Nebenfunktion,  die  beim  natürlichen 
Lichte  durch  die  Rückstrahlung  vom  Boden  her 
ausgeübt  wird:  das  Ausleuchten  störender  Schatten 
aus  den  Gesichtern.  Im  Besonderen  wurde  sie  hie 
und  da  mit  stärkeren  Lichtentwicklungen  heran  ge- 
zogen, wenn  ein  vorn  auf  dem  Boden  liegender  oder 
hockender  Darsteller  deutlich  zu  machen  ist,  (z.  B. 
Gretchen  in  der  Kerkerszene);  wie  denn  überhaupt 
in  den  vorderen  Bühnenteilen,  vornehmlich  i  m 
Proszenium  jede  Möglichkeit,  Licht- 
quellen unterzubringen,  wahrzuneh- 
men ist.  Denn  da  jedes  Drama  in  allen  entscheiden- 
den Momenten  nach  vorn  drängt,  vom  Hintergrund, 
er  sei  was  und  wie  er  sei,  recht  als  Relief  „loszu- 
gehn"  trachtet,  so  muß  man  im  vorderen  Plane  auf 
eine  unendliche  Mannigfaltigkeit  von  Situationen  ge- 
faßt sein  und  es  in  der  Hand  haben,  das  für  jede 
günstigste  Licht  einzuschalten. 


Nicht  malerische  und  nicht  plastische  Wirkungs- 
und Bildabsichten  sind  es  also,  welche  die  „Relief- 
bühne" hervorbrachten;  nein:  sie  ist  die  durch  die 
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innerste  Gesetzmäßigkeit  des  Dramas  und  seiner 
lebendigen  Ausdrucksmittel  selbst  bedingte,  aus  dem 
Drama  selbst  sich  zeugende  Raumform.  Die  „Relief- 
bühne" hat  ihren  Namen  daher,  daß  die  von  ihr 
ausgehenden  Augeneindrücke  eine  Reliefwirkung 
haben.  Sie  erlangen  diese  Reliefwirkung  aber  nicht 
dadurch,  daß  man  der  dramatischen  Darstellung  ab- 
sichtlich plastische  Zwangsmaßregeln  auferlegt  hätte 
—  nach  Art  der  „lebenden  Bilder"  —  sondern  sie 
empfangen  sie  dadurch,  daß  man  das  Drama  aus 
sich  heraus  geschehen  läßt,  ihm  nichts,  gar 
nichts  entgegendämmt  und  ihm  sogar  noch  erlaubt 
sich  selbst  seine  abschließende  Umrahmung  um 
sich  selbst  herum  zu  bauen  wie  die  Schnecke  ihr 
Haus.  Ja  noch  mehr!  Da  das  dramatische  Erlebnis 
erst  Realität  wird  in  der  Seele  des  Zuschauers,  so 
muß  das  Drama  auch  den  Zuschauer- 
raum bauen,  d.  h.  es  muß  das  räumliche  Ver- 
hältnis zwischen  Bühne  und  Zuschauerhaus  die  un- 
mittelbarste Ausdrucksform  für  den  Weg  sein,  den 
das  Drama  weiter  geht,  nachdem  es  sich  aus  einer 
körperlichen  Bewegungs-Rhythmik  an  der  Büh- 
nengrenze, an  der  Vorhangslinie  in  eine  geistige 
Bewegungs-Rhythmik  gewandelt.  Das  Prosze- 
nium ist  deshalb  das  wichtigste  architektonische 
Glied  im  Theater,  weil  es  den  Raum  betont,  in  dem 
jene  geheimnisvolle  Transformierung  sich  vollzieht, 
durch  welche  ein  Gemenge  von  Menschen,  Dingen, 
Geräuschen,  Tönen,  Lichtern  und  Schatten  geord- 
net wird  zu  einer  geistigen  Einheit.  Auf  der  Bühne 
selbst  existiert  diese  Einheit,  diese  Kunstwirkung 
nicht,  gar  nichts  von  dem,  was  der  Zuschauer  durch- 
lebt. Das  weiß  jeder,  der  einmal  während  einer 
Aufführung  in  der  Kulisse  gestanden  hat  oder  selbst 
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mitgespielt  hat.  Gewiß  hat  oftmals  auch  der  Kulis- 
senbummler, ja  sogar  der  Akteur  auf  der  Szene  starke 
Eindrücke,  aber  sie  sind  ganz  anderer  Art,  als  die, 
welche  gleichzeitig  den  Zuschauer  erfüllen,  denn 
nur  dieser  erlebt  die  Transformierung  der  Einzel- 
vorgänge zu  einem  rhythmischen  Einheitserlebnis 
—  einem  künstlerischen  Fernbild.  Zerlegen  wir  nun 
aber  dieses  vom  Standpunkte  des  Zuschauers  aus  in 
die  kleinsten  zeitlichen  Teile,  die  sich  überhaupt  im 
Vorüberziehen  des  Ganzen  noch  unterscheiden  lassen, 
zerlegen  wir  die  Bewegung  „Drama"  so  wie  die  Kine- 
matographen-Aufnahme  einen  Bewegungsvorgang  in 
kleinste  Einzelphasen,  „Momentaufnahmen"  zerlegt, 
so  erhalten  wir  für  den  Augeneindruck  jedesmal  ein 
reliefartiges  Bild.  Und  das  nicht  etwa  nur  auf  der 
Reliefbühne  des  Künstlertheaters,  sondern  auf  jeder 
anderen  Bühne  mit  oder  ohne  Dekorationen  auch.  Nur 
sind  die  „Moment-Reliefs"  auf  der  tiefen  Bühne 
meist  unendlich  viel  ausdrucksloser,  weil  eben  hier 
die  Bedingungen  zum  Zustandekommen  des  Relief- 
eindruckes viel  ungünstiger  sind,  vor  allem  deshalb, 
weil  die  Hintergründe  zu  unruhig  und  die  körper- 
liche Erscheinung  der  Darsteller  beeinträchtigt  sind 
durch  die  vielen  Nebendinge,  welche  eine  tiefe  Bühne 
der  konventionellen  Art  braucht  um  überhaupt  eine 
Szene  herzustellen,  namentlich  wenn  sie  gar  noch 
die  Kopie  eines  Wirklichkeits-Ausschnittes  vor- 
täuschen möchte.  Diese  Moment-Reliefs  entstehen 
nun  nicht  etwa  durch  bewußte  Anordnung,  durch 
„Stellen"  nach  bildnerischen  Absichten,  sondern  sie 
erzeugen  sich  von  selbst  aus  dem  dramatischen 
„Betrieb"  aus  dem  Spiel.  Jede  dramatische  Aktion 
treibt  dazu,  ihre  Höhepunkte,  verkörpert  in  den  Dar- 
stellern,   in    eine    Fläche    zu    legen.     Je    mehr    die 
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Darsteller  in  einer  Fläche  stehen,  um  so  stärker 
wirkt  ihre  Aktion  als  zusammengehörig  —  und  darauf 
kommt  es  doch  an.  Eine  Bühne  mag  noch  so  tief 
sein,  immer  werden  die  Darsteller  selbst  und  vor 
allem  der  Regisseur,  teils  instinktiv,  teils  bewußt, 
darauf  dringen,  daß  die  Darsteller,  welche  im  Mo- 
mente die  Hauptaktion  tragen,  welche  „miteinander 
zu  tun"  haben,  so  sehr  als  nur  erreichbar  in  einer 
Fläche  erscheinen.  Sonst  fällt  die  Aktion  auseinan- 
der und  bleibt  schließlich  unverständlich.  Auf  den 
Proben  jeden  beliebigen  Theaters,  in  dem  nicht  ge- 
radezu lüderlich  drauf  los  gehudelt  wird,  kann  man 
Tag  für  Tag  den  Regisseur  im  Schweiße  seines 
Angesichts  sich  plagen  sehen,  die  Darsteller,  die 
in  einer  „Situation"  zusammen  agieren,  auch  räum- 
lich in  eine  Fläche  zu  bringen.  Da  wird  um  und  um- 
gebaut, Möbel  und  Requisit  umhergeschleppt,  ein 
„Gang"  eingelegt,  womöglich  am  Text  gekürzt  oder 
ein  „stummes  Spiel"  eingeschaltet,  nur  um  die  Leute, 
die  in  einem  gegebenen  Momente  zusammengehören, 
ungefähr  in  einer  Fläche  zu  haben.  Und  oftmals 
muß  der  arme  Regisseur  Blut  schwitzen,  wenn  ihm 
die  Tiefe  seiner  Bühne  unüberwindliche  Hindernisse 
entgegentürmt;  wenn  z.  B.  ein  Darsteller  im  Hinter- 
grunde in  der  Höhe,  auf  einem  Felsen  oder  Balkon 
erscheint  um  von  dort  mit  den  anderen  Haupt- 
akteuren, die  sich  aber  vorn  und  unten  auf  dem 
Bühnenboden  befinden,  in  ein  Wechselspiel  zu 
treten.  Was  wird  da  nicht  jedesmal  gebaut  und 
konstruiert  und  arrangiert ,  um  wenigstens  un- 
gefähr die  Wirkung  vorzutäuschen,  als  ob  die  weit 
auseinanderstehenden  Gruppen  in  einer  Fläche 
wären.  Der  Durchschnitts-Regisseur  legt  sich  diese 
Plage   gewiß  nicht  auf,   weil   sein  an   den   edelsten 

101 


Werken  bildender  Kunst  erzogener  Geschmack  sonst 
unbefriedigt  bliebe  —  er  hat  überhaupt  keinen  Ge- 
schmack —  oder  weil  er  Hildebrands  „Problem  der 
Form"  gelesen  hätte  —  er  weiß  gar  nichts  von  Hilde- 
brand —  sondern  weil  ihm  seine  Handwerks-Erfah- 
rung sagt,  daß  die  „Situation"  sonst  nicht  verstanden 
wird  und  nicht  wirkt.  Also  das  Drama  mag  sein 
was  es  will  und  wie  es  will,  immer  strebt  es  danach, 
sich  dem  Auge  durch  eine  Folge  von  Reliefwirkun- 
gen zu  erschließen.  „Nicht  die  Grundfläche  des 
Reliefs  (der  Hintergrund)  soll  als  Hauptfläche 
wirken,  sondern  die  vordere  Fläche,  in  der  sich 
die  Höhend  er  Figuren  treffen" ;  so  Hildebrand 
in  dem  Kapitel  von  der  Reliefauffassung  in  seinem 
klassischen  Buche.  Auch  für  das  Drama  sind  die 
„Höhen  der  Figuren",  d.  h.  ihre  am  weitesten  her- 
vortretenden Züge  und  Aktionen  die  Hauptsache, 
werden  daher  durch  den  dramatischen  Vorgang  selbst 
immer  in  die  vorderste  Fläche  getrieben  und  ver- 
langen eine  ihnen  parallel  laufende  Grundfläche  um 
ihre  Aufgabe  im  Sinne  der  dramatischen  Absicht 
zu  erfüllen.  Goethe  ist  der  Erste  gewesen,  der  das 
erkannt  hat  und  zuerst  aussprach,  daß  der  Ablauf 
der  dramatischen  Handlung  in  einer  Moment-Folge 
von   Basreliefen   sich   vollzieht. 

Dem  scheint  zu  widersprechen,  was  viele  und 
darunter  literarisch  bedeutende  Dramatiker  zur  Aus- 
stattung ihrer  Schauplätze  ausdrücklich  vorschrei- 
ben. Sie  verlangen  oftmals  eine  ausführliche  Dar- 
stellung eines  historischen  oder  neuzeitlichen  „Mi- 
lieus", wozu  eine  derartig  umständliche  und  detail- 
lierte Gegenständlichkeit  unerläßlich,  daß  sie 
schlechterdings  in  einer  reliefartig  aufgefaßten  Szene 
nicht  unterzubringen  ist.    Der  Schauplatz  muß  dann 
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immer  eine  „Tiefe"  haben,  welche  die  Reliefwirkung 
fast  aufhebt.  Allein  dieser  Widerspruch  ist  nur  schein- 
bar. Man  beobachte  einmal  genau  den  Verlauf  der 
Darstellung  eines  solchen  literarischen  Stückes,  etwa 
eines  der  späteren  Werke  von  Ibsen  auf  einer  gut 
geleiteten  Bühne.  Für  das  Auge  und  das  Bewußtsein 
des  Zuschauers  existiert  die  ausführliche  Milieu-Illu- 
stration, welche  sich  ihm  unmittelbar  nach  Lüftung 
der  Gardine  darbietet,  nur  genau  so  lange,  als  ihn 
die  Handlung  selbst  noch  nicht  gefesselt  hat.  Von 
dem  Augenblick  an,  wo  er  „mitgeht"  mit  den  Vor- 
gängen und  den  Darstellern,  verschwindet  der  aus- 
führliche illustrative  Apparat  aus  seinem  Bewußt- 
sein, und  wenn  er  im  weiteren  Verlaufe  je  wieder 
darinnen  auftaucht,  so  ist  es,  um  zu  stören  oder 
um  ihm  anzuzeigen,  daß  der  Darsteller  oder  die 
Handlung  „ausläßt".  Für  den  weitaus  überwiegenden 
Teil  des  dramatischen  Verlaufs  ist  diese  Milieu-Illu- 
stration samt  der  von  ihr  beanspruchten  Bühnen- 
tiefe also  mindestens  überflüssig,  oftmals  störend, 
und  dann  muß  der  Zuschauer  guten  Willen  prästie- 
ren, um  sich  davon  loszumachen  und  seine  Teil- 
nahme auf  das  zu  richten,  worauf  es  ihm  so  wie  dem 
Dichter  und  dem  Darsteller  allein  ankommt.  Wenn 
dem  aber  so  ist,  warum  ersparen  wir  ihm  diese  Mühe 
nicht  und  wählen  von  vornherein  eine  räumliche 
Form,  die  ihm  sowie  dem  Darsteller  und  dem  Dichter 
unmittelbar  genüge  tut  —  nämlich  eine  reliefartige  ? 
—  Geht  nicht!  —  wird  protestiert  —  denn  wo  bliebe 
dann  die  Stimmung  des  Milieus,  die  der  Autor  so 
liebevoll  schildert  und  ausmalt  und  durch  die  er 
den  Inhalt  seines  Stückes  unserem  Empfinden  so 
nahe  rückt?  —  Nun,  wenn  der  Autor  so  viel  illu- 
stratives Beiwerk  braucht,  um  sein  Werk  unserem 
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Empfinden  nahe  zu  bringen,  so  ist  er  sicherlich 
als  Dramatiker  ein  Dilettant  —  obwohl  vielleicht 
ein  trefflicher  Literat  —  braucht  er  es  aber  nicht, 
so  erreicht  er  mit  der  Verwirklichung  seiner 
detailliert  vorgeschriebenen  Milieu-Schilderung  das 
Gegenteil:  er  lenkt  unser  Empfinden  von  dem 
Wesentlichen  des  Werkes  a  b ,  und  man  tut  ihm 
einen  schlechten  Gefallen,  wenn  man  ihm  gehor- 
samt. 


Beobachten  wir  nun  den  Schauspieler!  Auch  er 
bleibt  zu  dem  illustrierenden  Detail  der  Milieu-Schil- 
derung nur  so  lange  in  Beziehung,  als  er  nicht  in 
Aktion  ist:  Kurz  nach  dem  Aufgehen  des  Vor- 
ganges, wo  ihm  —  durch  strenge  Befehle  des  Re- 
gisseurs —  die  Pflicht  gebietet,  sich  als  ein  vom 
ringsum  aufgebauten  Milieu  bedingtes  Lebewesen  zu 
legitimieren.  Sobald  er  „los  geht",  sobald  die  Hand- 
lung beginnt,  „in  Zug  zu  kommen",  ist  das  Milieu 
nicht  mehr  vorhanden  für  ihn.  Immer  drängt  die 
Hauptgruppe  nach  vorn  in  eine  Fläche.  Verlangt  es 
dann  eine  „Bühnenanweisung"  oder  ein  Ukas  des 
den  Autor  „verstehenden",  „psychologisch  eindrin- 
genden" Regisseurs,  daß  der  Darsteller  zwischen- 
durch die  Beziehung  zum  Milieu  wieder  aufnehme, 
so  löst  er  sich  wohl  mit  dem  dazu  angegebenen 
Stichworte  aus  der  Relieffläche  seiner  Aktionsgruppe, 
geht  in  die  Tiefe,  wirft  ein  Scheit  in  den  Ofen,  zün- 
det die  übliche  Zigarette  an,  guckt  aus  dem  Fenster, 
um  dann,  sobald  er  wieder  in  der  eigentlichen  Aktion 
„zu  tun"  hat,  schleunigst  in  die  Fläche  der  Haupt- 
gruppe zurückzukehren.  Es  gibt  kein  Theater  in  der 
ganzen  Welt,  auf  der  diese  Wechselbeziehung  zwi- 
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sehen  Akteur  und  Milieu  jemals  durchweg  so 
geleistet  worden  wäre,  daß  man  die  Absicht  nicht 
gemerkt  und  nicht  verstimmt  worden  wäre.  Sie  ist 
und  bleibt  ein  dilettantischer  Zug,  ein  romanhaft 
schillerndes,  episches  Episoden-Beiwerk,  auf  das 
der  geborene,  der  „unliterarische"  Dramatiker  —  un- 
literarisch im  hohen  wie  im  niederen  Sinne  des 
Wortes  —  gar  nie  verfällt.  Es  ist  untheatralisch,  also, 
da  wir  nun  einmal  im  Theater  sind  und  sein  wol- 
len —  stilwidrig  und  unkünstlerisch.  —  Da  es  un- 
möglich ist,  dem  Drange  der  dramatischen  Aktion 
nach  Reliefwirkung  im  vordersten  Plane  länger  als 
auf  Augenblicke  zu  widerstehen,  so  ist  die  Folge, 
daß  die  Bühne  in  zwei  Dritteln  ihrer  Tiefe  fast 
durchweg  unbenutzt  bleibt.  Deshalb  wird  man  erst 
recht  gezwungen,  sie  mit  vielem  illustrativem  Detail 
zu  füllen  und  das  macht  den  Hintergrund  nur  noch 
unruhiger  —  was  die  Erscheinung  des  Darstellers  und 
des  dramatischen  Vorganges  erst  recht  bedrückt. 
Man  hilft  sich  dann  wohl  bei  historischen  Milieus 
mit  Komparsen  und  Requisiteuren,  die  man  mit 
ruhigen  Stofflächen  und  Faltenwürfen  behängt  — 
deren  Gesichtsausdruck  aber  stets  der  ausgestan- 
denen Langeweile  und  der  niedrigen  Gage  ent- 
spricht: eine  ornamentale  Aushilfe,  die  auch  nur 
wieder  für  Augenblicke  erträglich  ist. 

Aber  die  Massen-Szenen!  Wie  soll  man 
Massen  unterbringen,  wenn  man  keine  „Tiefe"  hat? 
—  Eine  Gegenfrage:  bei  welcher  Menschenanzahl 
fängt  der  Begriff  „Masse"  an  ?  —  Bei  elf,  siebzehn, 
neununddreißig,  siebenhundert?  —  Also  die  Zahl 
ist  gleichgültig.  Die  Masse  ist  auf  der  Bühne  da, 
wenn  die  Massenwirkung  erreicht  wird  für  das  Auge 
und   das   Ohr  des  Zuschauers.    Dazu   brauchen   die 
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konventionellen  Theater  mit  Logenhäusern  aller- 
dings ziemlich  viele  Menschen,  also  eine  tiefe  Bühne. 
Denn  von  den  hochgelegenen  Rängen  mit  starker 
„Aufsicht"  überblickt  man,  zählt  man  die  Köpfe,  und 
die  mangelhafte  Proszeniumsanlage  erfordert  viele 
Stimmen,  um  ein  großes  Stimmengebrause  durch 
das  ganze  Haus  erschallen  zu  machen.  Hier  muß  mit 
Quantitäten  gearbeitet  werden.  —  Die  relief- 
artige Anordnung  erlaubt  es,  mit  Qualitäten, 
mit  künstlerisch  abgewogenen  Verhältnissen  zu  wir- 
ken. Das  als  Fortsetzung  der  Bühne,  also  aus  dem 
Drama  selbst  gefolgerte  Amphitheater  erlaubt  keine 
Aufsicht  über  die  Köpfe.  Das  Auge  wird  nicht  er- 
muntert nach  der  Tiefe  hin  zu  fühlen  und  nachzu- 
rechnen, ob  auf  dem  Podium  wirklich  so  viele  Exem- 
plare der  Gattung  „homo  sapiens"  untergebracht 
sind,  als  notwendig  wäre  um  sie  bei  nachsichtiger 
Beurteilung  für  eine  „Masse"  passieren  zu  lassen. 
Es  genügt  eine  dünne  Schicht  Figuren  vor  dem 
nahen,  ruhig  abschließenden  Hintergrunde,  um  durch 
künstlerische  Verhältais-Wirkung  den  Raum  als  von 
einer  Menge  erfüllt  erscheinen  zu  machen.  Hodler 
gibt  auf  seinem  berühmten  Fresko  „Der  Rückzug 
von  Marignano"  den  Eindruck  eines  Heereszuges 
durch  zwölf  Vollfiguren  und  etwa  ebenso  viele  Teil- 
figuren, die  mit  ihren  Köpfen,  Gliedmaßen  oder 
Waffen  die  von  den  Vollfiguren  gelassenen  Lücken 
ausfüllen.  Und  den  Eindruck,  daß  dieser  Heeres- 
zug sich  auf  dem  Rückzug  befinde  und  dabei  des 
nachdrängenden  Feindes  sich  zu  erwehren  habe,  er- 
reicht er  dadurch,  daß  von  der  geschlossenen 
Hauptmasse  der  Letzte  —  ein  Einzelner!  — 
sich  um  etwa  eine  Mannesbreite  löst  und  mit  zum 
Stoß  gefaßter  Hellebarde  zurückwendet.   Diese    ein- 

106 


fachen  Mittel,  die  so  alt  sind  als  die  Uranfänge  der 
Kultur  —  selbst  die  Hörn-  und  Steinreliefs  der  Stein- 
zeitfunde von  Thaingen  stehen  ja  auf  einer  höheren 
Kulturstufe  als  die  raffiniertesten  Szenenbilder  der 
bisher  üblichen  Bühnenpraxis  —  hat  die  Reliefbühne 
dem  Theater  wieder  erworben.  Man  kann  nun  auch 
auf  der  Bühne  das  Selbstverständliche,  Nächstlie- 
gende wieder  tun:  seinen  Zweck  mit  den  einfachsten 
Mitteln    erreichen. 

Wenn  man  will!  —  Wie  sollte  man  nicht  wol- 
len ?  So  erregt  sich  der  Naive.  —  Ja,  wenn  man 
auf  dem  Theater  immer  nur  das  Theater  wollte 
oder  das  Drama  oder  die  dramatische  Kunst,  gleich- 
viel auf  welcher  Stufe !  Dem  ist  aber  bei  uns  durch- 
aus nicht  so.  Wir  haben  schon  öfters  uns  erinnert, 
daß  die  Theater  auch  als  Vorrichtung  zur  Verbrei- 
tung dialogisierter  Literatur  jeder  Art  und  jeder  Qua- 
lität verwendet  werden,  daß  es  sogar  viele  gebildete 
und  namentlich  schriftstellernde  Leute  gibt,  die  der 
Ansicht  sind,  daß  das  Theater  anständigerweise 
überhaupt  zu  keinem  anderen  Zweck  mißbraucht 
werden  solle,  am  wenigsten  jedenfalls  zum  —  Thea- 
ter. Dann  sind  da  die  Sensationstheater  der  Groß- 
städte, die  auch  etwas  ganz  anderes  auf  der  Bühne 
wollen  als  theatralische  Kunst;  sie  müssen  die 
hyänenhaften  Gelüste  der  Bestie  Publikum  im- 
mer von  Neuem  mit  irgend  etwas  stillen  und  brau- 
chen dazu  verblüffende  Effekte,  die  mit  dem  Stil 
dramatischer  Kunst  selbst  dann  nichts  zu  tun  haben, 
wenn  irgend  ein  Werk  eines  großen  dramatischen 
Dichters  zum  Vorwande  dient,  einen  Sensationen- 
markt aufzumachen.  Auch  der  Oper  ist  es  ziem- 
lich gleichgültig,  ob  die  Bühne  als  Raumform  den 
Zwecken  des  Dramas  organisch  mehr  oder  weniger 
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entspricht.  Bei  der  Oper  sind  die  großen  Ver- 
hältnisse wie  auch  die  reiche  Ausstattung  nicht  so 
störend,  denn  die  Oper  wie  das  Musikdrama 
projizieren  durch  das  Orchester  und  durch  die  viel 
gewaltiger  wirkende  Singstimme  die  Person  des 
Darstellers  wie  den  dramatischen  Vorgang  ins  Ko- 
lossale. Ihre  Wirkungsmittel  sind  zu  stark  für  eine 
Bühne,  die  den  Zwecken  des  gesprochenen  Dramas 
dienen  soll.  Die  Wirkungsmittel  der  Oper  sind  von 
Anfang  an  berechnet  auf  den  Redouten-  und  Fest- 
saal fürstlicher  Schlösser.  Daher  kommt  es,  daß 
die  Oper  auf  der  tiefen  Bühne  und  im  Rangtheater, 
die  beide  ja  eigens  für  sie  erfunden  und  mit  ihr 
fortgebildet  wurden,  sich  ganz  wohl  befindet.  Sie 
kann  sich  immer  Geltung  verschaffen.  Wenn 
vier  Posaunen  nicht  langen,  so  tun  es  doch  achte, 
und  was  dreißig  Choristen  nicht  erbrüllen,  das 
leisten  in  Gottes  Namen  hundert.  Es  kommt  bei 
der  Oper  eben  doch  vorwiegend  auf  das  Musika- 
lische an.  Davon  in  dem  Kapitel  über  die  Oper  ein 
Mehreres ! 


Die  Ziele,  welche  das  Künstlertheater  verfolgte, 
sind  also  nicht  die  gleichen  wie  die  der  „Bühnen- 
Reform".  Die  „Reformer"  —  an  ihrer  Spitze  her- 
vorragende und  erfahrene  Bühnenmänner  —  nah- 
men die  räumlichen  und  konstruktiven  Verhältnisse 
unserer  konventionellen  Theater  als  gegeben  hin 
und  beschränkten  sich  lediglich  darauf,  innerhalb 
dieser  gegebenen  Verhältnisse  durch  Verbesse- 
rungen und  besonders  durch  Vereinfachungen  dem 
Drama  und  dem  Darsteller  eine  erhöhte  Wirkung 
zu  verschaffen  („Shakespearebühne")  oder  durch  in- 
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geniöse  Neuerungen  eine  schnellere  Handhabung 
der  Maschinerie  zu  ermöglichen  („Drehbühne", 
Verwandlung  bei  offener  Szene),  oder  die  Büh- 
nenbilder geschmackvoller  zu  gestalten.  Den  Be- 
mühungen dieser  „Reformer"  haben  wir  eine  Fülle 
von  Anregungen  und  Erfahrungen  zu  danken,  deren 
wertvollste  jedoch  die  ist>  daß  auf  dem  Wege  der 
Reform  des  konventionellen  Theaters  ein  befriedi- 
gendes Ergebnis  niemals  zu  erhoffen  ist.  Die 
„Theater-Reform"  will  eine  Reinigung  der  bestehen- 
den Bühnenanlage  von  Mißständen,  das  Künstler- 
Theater  will  die  Schaubühne  als  rein-künstlerische 
Zweckform  vom  Fundament  aus  neu  gestalten.  Es 
handelt  sich  nicht  bloß  um  die  Bühne  und  um  das 
auf  der  Bühne.  Das  ganze  räumliche  Verhältnis, 
das  Drama  und  Zuschauer  umfaßt,  ist  richtig  zu 
lösen:  Zuschauerraum  und  Bühne.  Das  Theater  ist 
ein   organisches   Ganzes. 

Das  Wesentliche  des  Künstlertheaters  ist  dem- 
nach nicht  zu  suchen  in  technischen  Neuerungen, 
maschinellen  Erfindungen,  Tricks  und  Apparaten, 
sondern  einzig  in  den  architektonischen  Lösungen, 
durch  welche  es  der  bildenden  Kunst  gestattet  wird, 
dem  Drama  und  dem  Darsteller  den  günstigsten 
Rahmen  zu  schaffen  und  dem  Zuschauer  die  gün- 
stigsten Aufnahmebedingungen. 

Der  Goldschmied  spricht  von  einer  „ä  jour-Fas- 
sung"  eines  schönen  Steines,  einer  Perle.  Im  The- 
ater ist  das  Drama  der  Edelstein,  ist  das  dramati- 
sche Geschehen,  getragen  vom  Körper,  Wort  und 
Gesichtsausdruck  des  Schauspielers,  die  edle  Perle, 
die  „ä  jour"  gefaßt  werden  muß;  d.  h.  die  derart 
in  ein  räumliches  Verhältnis  zum  Zu- 
schauer gesetzt,  derart  eingerahmt  werden  muß, 
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daß  sie  als  eine  völlig  in  sich  abgeschlossene,  klar 
gegliederte  Welt  über  allem  Drum  und  Dran  ge- 
bieterisch hervor-  und   heraustritt. 

Daraus  folgt  schon,  daß  mit  einer  Vereinfachung 
in  Bausch  und  Bogen,  indem  man  etwa  nur  vor 
Gobelins  spielt,  gar  nichts  getan  gewesen  wäre. 
Vielmehr  spitzte  sich  die  Aufgabe  darauf  zu,  aus 
dem  innersten  Wesen  der  dramatischen  Kunst  die 
Bühne  zu  folgern  und  aus  der  Bühne  das  zu  ihr 
gehörige  Zuschauerhaus  und  beides  als  organische 
Einheit  mit  den  erforderlichen  Nebenräumen  in 
einem  Zweckbau  zusammenzuschließen  und  zum 
architektonischen  Formausdrucke  zu  erheben.  Der 
Erbauer  des  Künstlertheaters,  Max  Littmann, 
hat  in  einer  Denkschrift*)  selbst  Rechnung  abge- 
legt über  die  Maßnahmen,  welche  er  ergriff,  um 
diese  Forderungen  zu  erfüllen.  Es  erübrigt  hier  nur 
die  Feststellung,  daß  er  von  dem  Schema,  welches 
ich  gemeinsam  mit  ihm  aufgestellt  und  das  in  einigen 
meiner  Schrift  „Die  Schaubühne  der  Zukunft"  bei- 
gegebenen Skizzen  von  ihm  niedergelegt  war,  nur 
in  nebensächlichen  Anordnungen  abzuweichen 
brauchte,  gezwungen  durch  die  Anpassung  an  das 
Gelände  und  an  die  verhältnismäßig  sehr  geringen 
Geldmittel,  die  für  das  Haus  verfügbar  waren.  Hätte 
ein  größeres  Grundstück  und  ein  reicher  dotierter 
Baufond  zu  Gebote  gestanden,  so  wäre  es  ein  Leich- 
tes gewesen,  sowohl  die  Nebenräume  dem  ur- 
sprünglichen Schema  entsprechender  zu  gestalten, 
sonderlich  die  Magazine,  und  der  Bühne  auch  eine 
größere   Tiefe   zu   geben;  nicht   zur  Vertiefung   des 


*)    „Das    Münchener    Künstlertheater"    München,    L.  Wer- 
ner 1908. 
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Spielraumes,  der  auch  für  Massenszenen  genügte, 
sondern  um  die  strahlende  Kraft  der  Lichtquellen 
auf  den  Hintergrund  intensiver  ausnützen  zu  kön- 
nen. Das  Licht  hat  die  Kraft,  die  stoffliche  Wesen- 
heit der  Körper  aufzulösen,  sie  zu  dematerialisieren, 
so  daß  eine  intensiv  bestrahlte  Leinwandfläche  sich 
für  das  Auge  des  Zuschauers  völlig  in  ein  Licht- 
phantom von  unergründlicher  Tiefe  wandelt.  Hier- 
zu bedarf  man  jedoch  nicht  bloß  einer  gewissen 
Lichtstärke,  sondern  auch  einer  gewissen  Distanz 
dieser  höchst  gesteigerten  Leuchtkörper  von  der  be- 
leuchteten Fläche,  damit  sie  ihre  strahlende  Energie 
voll  auswirken  können.  Die  oberen  und  nament- 
lich die  unteren,  im  „Versatz"  der  versenkten  Hinter- 
bühne angeordneten  Lichtquellen  konnten  für  diese 
Funktion  im  Künstlertheater  nicht  ganz  unseren  Ab- 
sichten gerecht  werden,  weil  es  versagt  war,  die 
Hinterwand  der  Bühne  um  etliche  Meter  in  den 
Park  hinaus  zu  rücken.  Man  wird  in  dieser  Hin- 
sicht noch  manches  ergänzen  müssen,  denn  diese 
Frage  ist  von  großer  Bedeutung.  Das  Licht  ist 
und  bleibt  nun  einmal  der  wichtigste  Träger  der 
Raumwirkung.  Die  moderne  Elektrotechnik  stellt 
uns  Möglichkeiten  zur  Verfügung,  die  nicht  aus- 
zunützen geradezu  ein  Kulturfrevel  wäre.  Um  sie 
aber  richtig  auszunützen,  um  diese  ungeheuren  und 
mannigfaltigen  Lichtmassen  künstlerisch  wirksam  zu 
verteilen  und  zu  regeln,  dazu  bedarf  es  des  schöpfe- 
rischen Bildnergeistes.  Wenn  man  auf  der  Bühne 
schon  bei  Perücken,  Kostümen,  Vorhängen  und 
Bodenstoffen  die  Einwirkung  des  künstlerischer 
Geschmackes  für  nötig  hält,  wie  viel  eher  muß 
das  dann  beim  Lichte  der  Fall  sein,  das  die 
Erscheinungsweise  aller  dieser  Dinge  und  des  Dar- 
in 


stellers  dazu  beherrscht  und  erst  richtig  bewertet! 
Unsere  Ingenieure  und  Elektrotechniker,  die  so  groß- 
zügig schaffen,  dürfen  wir  da  nicht  länger  im  Stiche 
lassen:  der  bildende  Künstler  muß  ihnen  die  Hand 
reichen !  Was  dabei  zustande  kommen  muß,  das  ließ 
sich  aus  dem  im  Künstlertheater  schon  in  der  ersten 
Saison  Erzielten  leicht  erkennen ! 

Die  Vorder-  und  Mittelbühne  empfangen  ihr  Licht 
von  vorn-oben.  Die  Hinterbühne  hat  ihre  eigenen, 
unabhängigen  Lichtquellen,  welche  so  eingerichtet 
sind,  daß  alle  Lichtstufen  und  vor  allem  auch  Luft- 
stimmungen nach  den  Gesetzen  strenger  malerischer 
Stilistik  durch  das  Licht  selbst  erzeugt  werden 
können.  Durch  die  Ausbeutung  dieses  mit  fünf  Far- 
ben ausgestatteten  Lichtapparates  können  jedoch 
nicht  allein  koloristische  Werte,  sondern  auch  Hell- 
Dunkel-Abstufungen  und  damit  bei  gleichzeitiger 
Veränderung  des  Bühnenausschnittes  etc.  bald  mo- 
numentale und  weite,  bald  ganz  intime  Raumvor- 
stellungen suggeriert  werden.  So  hat  der  Regisseur 
z.  B.  kein  anderes  Mittel,  uns  die  Vorstellung  „Stube" 
zu  suggerieren,  als  eben  den  Aufbau  einer  Zimmer- 
dekoration mit  einer  Anzahl  Möbel,  was  jedoch  viel 
zu  lange  dauert.  Da  kommt  ihm  jetzt  der  Raum- 
künstler, der  malerische  Schöpfergeist  zu  Hilfe,  der 
durch  Verkleinerung  des  Bühnenausschnittes  und 
durch  Abstufung  des  Lichtes  den  Interieur-Eindruck 
schafft;  nicht  das  Interieur  selbst,  sondern  nur  die 
Maß-  und  Lichtverhältnisse,  die  notwendig  sind,  um 
in  der  Phantasie  des  Zuschauers  eine  Raumvorstel- 
lung wachzurufen,  wie  sie  der  Dichter  in  der  betr. 
Szene  fühlen  läßt.  Eine  Leistung  von  solcher 
Schwierigkeit  erheischt  —  das  wird  selbst  von  den 
verbissensten    Gegnern    jeder    Verbesserung   unsers 
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Bühnenwesens  nicht  geleugnet  werden  —  ein  unge- 
wöhnliches, aus  eigener  Vorstellungswelt  und  Er- 
findung  schaffendes,   bildnerisches   Können. 

Die  Mitwirkung  des  bildenden  Künstlers  an  der 
Bühnen-Gestaltung  galt  auch  von  jeher  als  not- 
wendig. Schon  Lionardo  beschäftigte  sich  viel  mit 
dem  Theaterproblem,  Rafael  malte  die  Dekorationen 
zu  Ariosts  „Suppositi"  —  wir  wissen  auch,  daß  sie 
im  reliefartig  vereinfachenden  Stile  der  pompejani- 
schen  Fresken  gehalten  waren  —  die  Renaissance,  das 
Barock,  das  Rokoko,  der  Klassizismus:  alle  Kultur- 
epochen unterstellen  die  Einrichtung  der  Szene  dem 
Architekten  (Paladio  im  Teatro  olimpico  zu  Vicenza) 
und  Maler;  Goethe  suchte  eifrig  nach  Malern,  italie- 
nischen aus  der  berühmten  Schule  der  Galli-Bi- 
b  i  e  n  a  ,  Leute  wie  F  u  e  n  t  e  s  ,  dann  deutsche,  fand 
aber  bei  beiden  nicht,  was  er  suchte.  Doch  Schinkel 
erreichte  etwas,  indem  er  in  seinen  Entwürfen  das 
Malerische  in  den  Dienst  des  architektonischen 
Raumschöpfers  stellte  und  eine  Belichtung  vor- 
schlug, welche  das  raum-organisatorische  Prinzip 
seiner  Bühnendekoration  unterstützte.  E.  Th.  A. 
Hoffmann  und  Blechen  bemühten  sich  ebenfalls  in 
dieser  Richtung  und  Immermann  ließ  für  seine  Düs- 
seldorfer Shakespearebühne  die  Dekorationen  von 
Schadow  und  dessen  Schülern  machen. 

Auch  die  konventionellen  Theater  unserer  Tage 
haben  ja  immer  des  Malers  bedurft.  Aber  sie  ge- 
statteten weder  ihm  noch  dem  architektonisch  emp- 
pfindenden  Raumkünstler,  ihre  Kunst  frei,  nur  ge- 
bunden durch  die  Zweckmäßigkeitsforderungen  des 
Dramas,  auszuüben.  Sie  zwangen  ihn,  der  künst- 
lerischen Gesetzmäßigkeit  zu  entsagen  und  sich  dafür 
unter  den  Zwang  einer  Mechanik  zu  beugen.  Inner- 
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halb  dieser  konnte  —  wie  wir  gezeigt  —  auch  die 
größte  malerische  Geschicklichkeit  keine  rein-künst- 
lerische "Wirkung  erreichen ;  und  statt  das  Drama  und 
den  Darsteller  zu  unterstützen  und  zu  heben,  mußte 
die  bildende  Kunst  in  dieser  ihrer  unwürdigen  Skla- 
verei mit  dazu  beitragen,  den  dramatischen  Aus- 
druck zu  beeinträchtigen.  Was  aber  der  Raumkünst- 
ler und  Maler  vermag,  wenn  er  auf  der  Bühne  mit 
anpackt,  das  ergibt  sich  allein  schon  daraus,  daß  in 
all  den  vereinzelten  Fällen,  in  denen  es  jüngsthin 
wieder  gelang,  dramatische  Werke  wahrer  Dichter 
in  einer  das  Publikum  hinreißenden  und  beglücken- 
den Weise  zur  Darstellung  zu  bringen,  daß  da  stets 
die  bildende  Kunst  in  hervorragendem,  ja  sogar  in 
stilbestimmendem  Maße  einwirken  mußte.  Es  ist  ein 
großes  und  bleibendes  Verdienst  Max  Rein- 
hardts, die  bildende  Kunst,  und  zwar  in  einigen 
ihrer  besten  Vertreter,  in  dieser  Weise  herangezogen 
und  den  Beweis  geliefert  zu  haben,  wie  sie  in  der 
Tat  die  Macht  besitzt,  das  Ewige  aller  dramatischen 
Meisterwerke  aus  der  Verstaubung  verbrauchter 
Darbietungs-Manieren  zu  lösen  und  mit  unserem 
allgemeinen  kulturellen  Empfinden  wieder  in  un- 
mittelbare Wechselwirkung  zu  setzen.  Und  darauf 
allein  kommt  es  an,  nicht  etwa  darauf,  zu  dem  dra- 
matischen Kunstwerke  ein  bildnerisches  nur  zur  Sen- 
sationsmehrung hinzu  zu  addieren!  Daher  wird  jede 
künstlerisch  gemeinte  Lösung  zu  einer  starken  Re- 
duktion der  szenischen  Mittel  führen,  ihr  höchstes 
Ziel  darin  erblicken,  das  Minimum  an  Bildwirkung 
zu  geben,  welches  das  betr.  Drama  verlangt,  um 
sich  rein  zu  manifestieren.  Das  Künstlertheater  er- 
hielt daher  eine  Bühnenanlage,  welche  es  nicht  nur 
gestattet,  gelegentlich  ein  Stück  nach  diesem  längst 
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anerkannten  Grundprinzipe  einzurichten,  sondern 
welche  ein  für  alle  Male  dazu  zwang,  dieses  Prinzip 
anzuerkennen,  welche  dies  Prinzip  zu  der  ihm  ge- 
bührenden Alleinherrschaft  erhob.  An  der  tektoni- 
schen  Lösung  dieser  Bühnenform  haben  neben  dem 
Baumeister  des  Hauses,  Max  Littmann,  die  Maler 
Benno  Becker  und  Fritz  Erler  sowie  der  Bild- 
hauer Adolf  von  Hildebrand  in  hervorragender 
Weise  mitgewirkt :  die  Gesetze  der  räumlichen  Kunst- 
wirkung, die  Hildebrand  in  seinem  Traktate  „Das 
Problem  der  Form"  enthüllt  hat,  sind  hier  organisch 
aus  dem  Wesen  des  Dramas  entwickelt  und  verwirk- 
licht. 

Die  Anlage,  deren  technische  Konstruktion  von 
dem  Maschineriedirektor  der  Münchener  Hoftheater, 
Julius  Victor  Klein,  auf  Grund  einer  seltenen  Er- 
fahrung im  Sinne  der  künstlerischen  Urheber  ent- 
worfen wurde,  ist  an  sich  außerordentlich  einfach. 

Vor  der  Bühne  befindet  sich  das  versenkte  Or-  • 
cheeter.  Wird  es  nicht  gebraucht,  so  wird  es  über- 
dacht von  einer  breiten  Gürtelrampe,  die  den  ruhig- 
selbstverständlichen Uebergang  des  Auges  in  eine 
Sphäre  unterstützt,  die  unter  anderen  räumlichen  Ge- 
setzen steht,  als  die,  in  welcher  der  Zuschauer  sich 
befindet,  bevor  das  Haus  verdunkelt  wird.  Die  ge- 
samte Bühnenanlage  ist  von  geringer  Tiefe  im  Ver- 
hältnis zu  ihrer  Breite.  Wir  wollen  keinen  Guck- 
kasten, kein  Panorama,  sondern  eine  Raumausbil- 
dung, welche  bewegten  menschlichen  Körpern  mög- 
lichst günstig  ist,  sie  zu  einer  rhythmischen  Einheit 
zusammenfaßt  und  zugleich  die  Bewegung  der 
Schallwellen  nach  dem  Zuhörer  zu  begünstigt.  Nicht 
das  perspektivische,  tiefe  Gemälde,  sondern  das 
flache  Relief  ist  also  maßgebend.  —  Durch  rein-archi- 
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tektonische  Gliederung  schaffen  wir  drei  Pläne:  eine 
Vorderbühne  (Proszenium),  eine  Mittelbühne,  der  ge- 
wöhnlichbenützte  Spielraum,  und  eine  Hinterbühne. 

Die  Portalarchitektur  des  Proszeniums  setzt  sich 
auf  der  Mittelbühne  fort  im  sog.  „Inneren  Pro- 
szenium", dessen  turmartige  Seitenabschlüsse  ver- 
hindern, daß  der  Blick  seitwärts  über  die  Bühnen- 
grenze in  den  Werkraum  dringt.  Sie  machen  die 
Kulissen  überflüssig,  zugleich  auch  die  Soffitten,  in- 
dem sie  oben  durch  eine  Bedachung  verbunden  sind 
—  wie  schon  Schinkel  vorgeschlagen  hat.  Ihre  neu- 
trale Ausgestaltung  mit  Tür  und  Fenster  gestattet, 
sie  bald  als  Glied  der  Proszeniumsanlage,  bald  als 
Glied  der  Bühnenausgestaltung  zu  verwerten.  Ihre 
Aufgabe  als  inneres  Proszenium  erfüllen  sie  nament- 
lich dann,  wenn  die  vor  der  Hinterbühne  ange- 
brachte zweite  Gardine  in  Funktion  tritt.  —  Die  die 
beiden  „Türme"  verbindende  Brückenüberdachung 
kann  verschieden  hoch  eingestellt,  und  so  der 
Bühnenausschnitt  unter  gleichzeitiger  Benützung  der 
Seitenmäntel  verkleinert  werden. 

Ferner  kann  das  Niveau  der  Hinterbühne  ganz 
oder  teilweise  erhöht  oder  vertieft  werden.  Erhält  die 
Szene  einen  malerischen  Abschluß,  der  eine  land- 
schaftliche Weite  darstellt,  so  wird  die  Hinterbühne 
so  tief  versenkt,  daß  ihr  Boden  dem  Auge  des 
Zuschauers  nicht  mehr  erreichbar  ist. 

Erscheint  nun  die  Figur  des  Schauspielers  auf  der 
Bühne,  so  wird  unbewußt  und  unwillkürlich  vom 
Zuschauer  angenommen,  daß  der  von  ihm  nicht 
zu  überblickende  hintere  Raum  tatsächlich  so  breit 
sei,  wie  er  sein  müßte,  um  die  menschliche  Figur 
in  dem  sich  dem  Auge  darbietenden  Größenver- 
hältnisse zur  Hintergrunds-Landschaft  erscheinen  zu 
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lassen.  D.  h.  das  Verhältnis  ist  immer  richtig,  weil 
das  Auge  schlechterdings  gezwungen  ist,  es  immer 
entsprechend  zu  ergänzen,  es  selbst  zu  schaffen.  — 
Bei  der  konventionellen  Guckkastenbühne  war  das 
unmöglich,  da  bei  längerem  Hinschauen  das  Auge 
immer  an  dem  Abstände  der  Kulissengassen,  an  den 
Brettern  des  Bühnenbodens  etc.  das  tatsächlich  vor- 
handene Raum  Verhältnis  abmessen  konnte. 

Auf  der  Guckkastenbühne  —  wie  in  jedem  Pano- 
rama und  Panoptikum  —  wird  das  Auge  getäuscht 
und  übertölpelt;  unsere  Bühne  nimmt,  wie  jedes 
Kunstwerk,  die  schöpferische  Kraft  des  Auges  in 
Anspruch,  um  die  Wirkung  räumlicher  Form  und 
Feme  zu   erzielen. 

Das  Drama  ist  unaufhaltsame,  rhythmische  Be- 
wegung. Alle  Hilfsmittel  zur  dramatischen  Gestal- 
tung, die  wir  hier  der  übersichtlichen  Darstellung 
halber  einzeln  und  gleichsam  als  ruhende  Erschei- 
nungsformen betrachtet,  sollten  von  Rechts  wegen 
nur  unter  der  Gesetzmäßigkeit  der  rhythmischen  Be- 
wegung angeschaut  werden.  Wenn  wir  zur  Erläute- 
rung unserer  Absichten  oftmals  auf  Werke  der  bil- 
denden Kunst  hinweisen,  so  geschieht  das  stets  unter 
dem  Vorbehalte,  daß  das  dramatische  Grundprinzip 
der  Bewegung  eine  innere  Uebereinstimmung  unbe- 
dingt  ausschließt. 

Wie  in  der  bildenden  Kunst,  so  konnten  uns  auch 
hier  die  Japaner  die  fruchtbarsten  Anregungen  ver- 
mitteln. Ihre  Bühne  ist  niemals  aus  dem  echten  dra- 
matischen Stil  herausgetreten,  hat  niemals  verges- 
sen, 'daß  das  Drama  rhythmische  Bewegung  des 
Körpers  im  Räume  ist,  und  hat  in  der  künstleri- 
schen   Entfaltung  einer  typischen  Akrobatik,  Tanz- 
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kunst,  \Mimik,  Trachtenkunst  und  Dekoration  das 
Größte  erreicht.  Vor  allem  konnte  sie  uns  zum  Muster 
dienen  durch  ihren  rhythmischen  Kolorismus.  Der 
japanische  Regisseur  folgt  bei  der  Ausstattung  der 
Szene  ganz  wundervoll  dem  psychischen  Gange  des 
Stückes.  "Wir  haben  z.  B.  eine  Szene,  in  welcher 
ein  Mann  und  eine  Frau  sich  anfangs  ganz  harm- 
los unterhalten.  Plötzlich  nimmt  das  Gespräch  eine 
ernste,  gefahrvolle  Wendung.  Im  Nu  wird  der  kolo- 
ristische Akkord  umgestimmt.  War  er  erst  etwa 
helles  Grün  mit  Kirschblüte,  so  fallen  nun  plötzlich 
die  Mäntel  von  den  Schultern,  einige  scharlach- 
farben  gekleidete  Statisten  treten  in  den  Hintergrund 
und  bringen  ein  erforderliches  Gerät,  einen  Altar, 
einen  Teppich:  und  der  Akkord  ist  mit  einem  Male 
Blutrot  mit  Schwarz ;  unheimlicher,  grausiger  als  alle 
maschinellen  Theaterdonner  und  Sturmgebläse  sein 
können,  die  sich  bei  uns  selbst  in  den  naturalistisch- 
sten Stücken  immer  noch  so  verdächtig  prompt  ein- 
zustellen lieben. 

Die  Neutralität  der  Umgebung  wurde  vom 
japanischen  Theater  der  guten  Zeit  streng  innege- 
halten. —  Die  Umgebung  stimmte  zwar  in  undefinier- 
barer Weise  zum  psychischen  Inhalte  der  Szene, 
zur  Linie  der  Gruppen  und  zu  den  Trachten;  sie 
war  für  sich  betrachtet  auch  ,, schön"  in  Linie,  Form 
und  Farbe,  aber  sie  war  an  sich  ausdruckslos,  ebenso 
wie  die  begleitende  Musik  ausdruckslos  war:  eine 
rhythmische  Monotonie,  an  sich  nichts,  aber  als 
Linie  im  bewegten  Spektrum  des  Ganzen  höchst 
wichtig,  das  Ganze  erst  komplettierend.  Es  kann 
nie  nachdrücklich  und  nie  oft  genug  gesagt  werden, 
daß  alles  außer  dem  Geschehnis,  dem  Drama,  alles 
außer  der  körperlichen  und  sprachlichen  Bewegung, 
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nur  Mittel  zum  Zweck  dieser  Bewegung  ist.  Nichts 
von  alledem  darf  an  und  für  sich  einen  selbständigen 
Ausdruck  haben,  sondern  alles  dient  nur,  um  die  Aus- 
drucksformen des  Dramas  selbst  zu  verstärken.  Das 
gilt  so  vom  ganzen  Hause  im  allgemeinen,  wie  von 
der  Ausstattung  der  einzelnen  Szene  im  besonderen. 
Vor  allem  vom  rhythmischen  Spiel  und  Gegenspiel 
der  Linie !  Es  wird  immer  zu  erreichen  sein,  etwa 
die  Vertikale  der  Figur  zu  einer  im  Hintergrund- 
gemälde vorwiegenden  Horizontalen  in  bindende, 
ausdrucksvolle  Beziehung  zu  setzen  oder  liegende 
Gestalten  durch  Parallelismen  in  den  Horizontal- 
linien des  Bildes  zu  heben.  Von  den  unausdenk- 
lichen  Möglichkeiten,  welche  die  Farbe,  die  kolori- 
stische Behandlung  der  Gewänder  mit  Bezug  auf  die 
des  Hintergrundes  gewährt,  ganz  zu  schweigen,  in 
gleichem  von  allen  Motiven,  welche  die  Bewegung 
von  Gruppen  und  Massen  vor  dem  stabilen  Hinter- 
grund   von    selbst    zur   Verfügung    stellt. 

Ueber  den  Stil  der  Prospektmalerei  selbst  kann 
in  diesem  Abrisse  nur  Grundsätzliches  in  Kürze  an- 
gemerkt werden.  Es  sei  festgestellt,  daß  auch  hier 
jeder  Wunsch  nach  einer  naturalistischen  Illusions- 
und Tiefenwirkung  ausgeschlossen  bleibt.  Etwas 
künstlerisch  Vollgültiges  kann  hier  nur  durch  eine 
strenge,  architektonische  Flächenbehandlung  ge- 
boten werden.  Man  mag,  um  wieder  auf  die  Tafel- 
malerei zu  exemplifizieren,  daran  denken,  wie  Puvis 
de  Chavanne  die  Landschaft  und  die  Architektur  be- 
handelt, wie  Feuerbach  die  blaue  Weite  des  Meeres 
als  architektonisches  Glied  in  seine  Medeen-  und 
Iphigenienbilder  hineinbaut,  wie  Marees  Bäume  und 
Säulen  als  lebhafte  Vertikalen  gegen  die  Horizon- 
talen   der   Boden-    und    Wolkenflächen   richtet,   wie 
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Tiepolo  durch  prunkvoll  schmückende  Ausbildung 
andeutender  Architektur-  und  Landschaftselemente 
reiche  Umgebungen  um  seine  Figurengruppen  zau- 
bert. Der  Stil  wurde  von  unseren  Münchenern 
sofort  derart  getroffen,  daß  man  deutlich  sah,  wie 
ein  vorhandener  Kraftvorrat  nur  gewartet  habe  auf 
eine  Aufgabe. 


Man  wende  nicht  ein,  die  Zulassung  der  Malerei 
widerspreche  dem  Grundsatze,  daß  zur  Ausbildung 
der  Szene  nur  „echtes  Material"  statthaft  sei. 
„Echt"  im  Sinne  der  Bühnenerscheinung  ist  alles, 
was  die  künstlerische  W  irkungsform,  die 
das  Auge  aus  der  dramatischen  Gesamtstimmung 
heraus  folgert  und  fordert,  darstellt.  „Unecht"  ist 
die  Wirklichkeitskopie,  die  ja  das  Auge  verhindert, 
sich  die  Landschaft,  das  Requisit,  die  Waffe  in  dieser 
organischen  Weise  selbst  zu  „imaginieren"  sondern 
es  notzüchtigt,  sich  mit  einer  detaillierten,  genauen 
Wirklichkeits-Imitation  abzufinden,  die  ein  Beamter 
in  einem  Engros-Geschäft  für  Theaterbedarf  fertig 
gekauft  hat.  So  kann  ein  hölzernes,  bemaltes  Schwert 
auf  der  Bühne  „echter"  wirken,  als  ein  „wirkliches", 
ausführlich  einem  Originalstück  nachgemachtes. 
Echtes  Material  ist  auch  die  Malerei,  wenn  sie  wirk- 
lich als  echte  Malerei  im  Sinne  der  großen  Meister 
auftritt.  Auch  die  konventionellen  Theater  verwen- 
den ja  die  Malerei,  und  zwar  mitunter  mit  staunens- 
wertem Geschick.  Jedoch  sie  verwenden  sie  nicht 
nach  der  der  Malerei  innewohnenden  Gesetzmäßig- 
keit, sondern  um  eine  Täuschung  hervorzurufen. 
Die  Fläche,  das  Grundprinzip  des  malerischen  Schaf- 
fens, soll  ja  gerade  aufgehoben  und  dafür  die  drei- 
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dimensionale  Wirklichkeit  vorgespiegelt  werden.  Ein 
größerer  Hohn  auf  alle  Grundbegriffe  von  Bild  und 
bildmäßiger  Wirkung  kann  gar  nicht  ausgedacht  wer- 
den. —  Wir  haben  die  Malerei  als  echte  Kunst  der 
zeichnerisch  und  koloristisch  belebten  Fläche  wieder 
auf  der  Bühne  zu  Ehren  bringen  dürfen.  Ihr  ist  sogar 
bei  Charakterisierung  der  Schauplätze  oft  die  Haupt- 
aufgabe zugefallen,  indem  sie  in  monumental  ver- 
einfachter Weise  den  Hintergrund  abschließt,  wirk- 
lich flächenmäßig  abschließt:  ganz  Architektur  und 
doch  ganz  Fläche !  —  Malereien  an  den  Seitenwänden 
sind  überflüssig. 

Eine  bemalte  Begrenzung  des  Schauplatzes  von 
oben  ist  gleichfalls  überflüssig,  denn  diese  wird  be- 
wirkt durch  die  äußere  Proszeniumsumrahmung  der 
Bühne  selbst  in  Verbindung  mit  der  Brückenüber- 
dachung zwischen  den  „Türmen"  des  „inneren  Pro- 
szeniums", in  welche  die  malerische  Ausbildung  mit 
architektonischer  Folgerichtigkeit  hineinzukompo- 
nieren  war,  die  als  Prospekt-Malerei  im  Hintergrund 
Raum  und  Tiefe  schafft.  Hildebrand  sagt: 
„Wenn  wir  bedenken,  welch  unendlich  anderes  Ding 
ein  Bild  ist,  als  das  Dargestellte  in  natura,  so  bliebe 
seine  Kraft,  im  Menschen  die  Illusion  zu  erwecken, 
ein  Rätsel,  wenn  nicht  ebenso  wie  die  Natur  auch 
das  Bild  zuerst  einen  Prozeß  in  uns  erzeugen 
müßte,  um  die  Vorstellung  des  Raumes  zu  erwecken. 
—  Die  Parallele  zwischen  Natur  und  Kunstwerk 
wäre  also  nicht  in  der  Gleichheit  der  faktischen  Er- 
scheinung zu  suchen,  sondern  darin,  daß  ihnen  zur 
Erweckung  der  Raumvorstellung  die  gleiche  Fähig- 
keit innewohnt.  Nicht  um  die  Täuschung 
handelt  es  sich,  daß  man  das  Bild  für 
ein     Stück    W  irklichkeit     halte     wie    beim 
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Panorama,  sondern  um  die  Stärke  des  An- 
regungsgehaltes, welcher  im  Bilde  vereinigt 
ist."  —  Die  Guckkasten-Bühne  der  konventionellen 
Theater  war  aber  gerade  dadurch  entstanden,  daß 
man  in  die  ursprünglich  auch  stilistische  Kulissen- 
tektonik der  vornehmen,  höfisch-barocken  Kulissen- 
Szenerie  das  proletenhafte  Prinzip  des  „Panoramas" 
hineinverpflanzte.  —  Auch  hierüber  vernehme  man 
Hildebrand:  „Das  Panorama,  welches  die  Gesamt- 
erscheinung teils  durch  rein  malerische,  also  Flä- 
chenmittel, teils  durch  wirkliche  räumliche  Perspek- 
tive und  plastische  Darstellung  aufbaut,  sucht  den 
Beschauer  dadurch  in  die  Realität  zu  versetzen,  daß 
es  in  ihm  durch  faktische  Vertiefung  des  Raumes 
—  wirklich  verschiedene  Augenakkomodationen  ver- 
anlaßt, wie  in  der  Natur.  Dabei  sucht  es  uns  aber 
über  diese  faktischen  Distanzen  —  zu  täuschen.  Es 
gibt  ihnen  durch  malerische  Mittel  eine  ganz  andere 
Bedeutung.  Das  Brutale  bei  diesen  Mitteln  liegt 
darin,  daß  ein  feinfühliges  Auge  die  Art  der  Akko- 
modation im  Widerspruch  mit  den  Gesichtsein- 
drücken empfindet.  —  Es  sieht  der  Akkomodation 
nach  einen  Meter  Distanz,  dem  Gesichtseindrucke 
nach  eine  Meile.  Dieser  Widerspruch  ruft  ein  Un- 
behagen, eine  Art  Schwindel  hervor  .  .  ."  Jeder 
Theaterbesucher  kennt  diesen  Schwindel,  der  uns 
jedesmal  befällt,  wenn  sich  der  Vorhang  vor  dieser 
Panorama-Bühne  lüftet.  Wir  brauchen  immer  einige 
Zeit,  bis  wir  uns  in  dieser  verlogenen  Welt  einiger- 
maßen ins  Gleichgewicht  gebracht,  d.  h.  uns  von  ihr 
psychisch  losgemacht  haben.  —  So  fällt  denn  Hilde- 
brands Urteilspruch  mit  vernichtender  Wucht  auf  das 
bisher  übliche  Bühnen-Wesen  herab  :  „Das  Realitäts- 
gefühl, welches  das  Panorama  hervorrufen  will,  setzt 
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eine  Unempfindlichkeit  und  Roheit  des 
Sehens  voraus.  —  Das  alte  Panorama  als  bloß  fort- 
laufendes Bild  ist  ein  unschuldiges  Vergnügen  ohne 
Hehl,  für  Kinder.  Das  heutige  raffinierte  aber  unter- 
stützt die  Roheit  der  Sinne  durch  eine  perverse 
Sensation  und  ein  gefälschtes  Realitätsge- 
fühl, ganz  in  derselben  Weise  wie  es  durch  die 
Wachsfiguren  geschieht."  —  Diese  „Theaterkultur" 
samt  der  Literatur,  welche  sie  braucht,  gehört  in 
eine  Kategorie  mit  der  Welt  der  steinernen  Bau- 
ornamente aus  Zink  und  der  bemalten  Ton-Gnome 
in   den   Protzengärten. 

Für  ganz  unmöglich  wird  man  es  erklären,  auf 
der  neuen  Schaubühne  das  Erscheinen  von  „Gei- 
stern", „Halbgöttern"  und  „Göttern"  glaubhaft  dar- 
zustellen. Die  Gewöhnung  an  die  Zauberkunststück- 
chen und  „Beleuchtungseffekte"  der  entarteten  Thea- 
tralik  läßt  es  uns  als  etwas  ganz  Selbstverständliches 
erscheinen,  daß  auf  der  Szene  gerade  die  „Vollende- 
ten", die  vollkommensten  Formen  des  Mensch- 
lichen und  Uebermenschlichen,  wie  die  Spukgestal- 
ten aus  Hintertreppen-Romanen  vor  uns  hin  treten. 
Wenn  irgend,  so  vermögen  wir  an  diesen  Motiven 
zu  ermessen,  was  wir  unter  den  seitherigen  Verhält- 
nissen entbehren  mußten  und  wie  maßlos  uns  die 
Mißkultur  des  konventionellen  Theaters  beleidigt. 
Wiederum  ein  Beispiel:  In  Shakespeares  Tragödie 
begegnen  wir  dem  großen  Julius  Caesar  im  ersten 
Aufzuge  zuerst  in  der  verwelkenden  irdischen  Hülle 
seines  erhabnen  Geistes.  Er  ist  alternd,  kränkelnd,  hin- 
fällig: seine  ganze  Erscheinung  nur  ein  kläglich  Zerr- 
bild seines  majestätischen  Seins.  Im  vierten  Auf- 
zug erscheint  dann  aber  „Caesars  Geist".  Caesars 
Geist!     Welch    ein    Uebermaß    von    Schamlosigkeit, 
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von  Roheit  und  Pöbelei  gehört  nicht  dazu,  Caesars 
Geist  darzustellen  als  ein  Gespenst  aus  albernen 
Ammenmärchen,  gewickelt  in  ein  mit  roter  Farbe 
beschmiertes  Laken  und  beleuchtet  mit  einem 
Scheinwerfer,  ihn  zu  mißbrauchen  zum  eklen  Po- 
panz, geeignet,  um  Dienstmägden  eine  Gänsehaut 
über  den  Leib  zu  jagen!  —  Caesars  Geist!  Kann 
der  schöpferische  Genius  des  größten  Künstlers  ein 
Gebild  ersinnen,  das  zu  vollkommen  und  zu  schön 
wäre  als  Erscheinungsform  für  den  „vollendeten", 
nun  aller  irdischen  Zufälligkeiten  entkleideten  Cae- 
sar? Zudem  läßt  Shakespeare  keinen  Zweifel,  wie  er 
sich  die  Erscheinung  denkt.  Brutus  fragt  sie :  „bist 
du  ein  Gott?"  Sie  selbst  nennt  sich  bescheiden  einen 
„Engel".  Brutus  soll  doch  inne  werden,  um  was 
er  die  Welt  beraubte,  als  er  Caesars  Herz  durch- 
bohrte; nämlich  um  das  Vollkommenste,  Macht- 
vollste, Schönste,  das  sie  je  getragen!  Hier  muß 
das  wahre  Sein  und  Wesen  des  Caesar  Gestalt  wer- 
den, übermenschlich  groß  wandelnd  auf  dem  Ko- 
thurn in  verklärter  Hoheit  der  Minen  und  Gebärden, 
in  leuchtenden  Gewändern,  die  sich  unter  seinen 
Füßen  wie  tragende  Lichtwellen  bauschen.  —  Und 
so  wird  denn  auch  an  Macbeths  Tafel  nicht  das 
blutige,  fahle  Aas  niedersitzen  —  denn  was  haben 
die  Vollendeten  gemein  mit  der  Leiche,  von  der  ge- 
schieden zu  sein  ihr  Triumph  ist  und  ihr  Glück  — 
sondern  Banquo,  der  Heros,  der  Geheiligte,  der  seine 
blutenden  Wunden  trägt  wie  die  gebenedeiten  Mär- 
tyrer ihre  rubinroten  Male  als  Sinnbilder  ihrer  Be- 
freiung  und   anbetungswürdige   Kleinode. 

Ist  es  ein  Wunder,  daß  alle  Menschen  von  einiger 
Kultur  sich  heutigen  Tages  weigern,  die  monumen- 
talen   Schöpfungen     der    großen    Dichter    auf     dem 
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Theater  zu  sehen,  wenn  eine  solch  ungeheuerliche 
Diskrepanz  obwaltet  zwischen  der  Darstellungsform 
und  den  Vorstellungen,  welche  die  Lektüre  jener 
Meisterwerke  in  uns  erweckt?  Aber  es  wird  auch 
nicht  verwunderlich  sein,  wenn  die  Aufführung  der 
Tragödien  und  Komödien  der  Größten  auf  der  neuen 
Schaubühne  einen  unabsehbaren  Zustrom  aus  der 
ganzen  Kulturwelt  herbeiführen  wird  und  wenn  die 
Menschen  dann  sagen  werden:  nun  erst  besitzen 
wir  sie  wieder  ganz! 


Man  bedenke  noch  eins:  die  komplizierte  Maschi- 
nerie der  konventionellen  Theater  und  der  natura- 
listische Ausstattungsschwindel  —  auch  die  „histo- 
rische Stilechtheit"  ist  ja  im  Grunde  nichts  als 
banaler  Naturalismus  —  verlangen  so  ausgedehnte 
Pausen,  nicht  nur  zwischen  den  Aufzügen,  sondern 
oft  sogar  zwischen  Auftritten,  daß  die  rhythmische 
Gesamtarchitektur  eines  großen  Dramas  überhaupt 
gar  nicht  mehr  erfaßt  werden  kann.  Kein  Mensch 
kann  vor  einer  Aufführung,  und  sei  sie  die  aller- 
beste, die  heute  möglich  ist,  herausempfinden,  wie 
eine  Tragödie  von  Shakespeare  in  sich  balanziert. 
Die  Münchener  „Shakespearebühne",  wie  auch  die 
Drehbühne  waren  ja  bereits  aus  einer  Erkenntnis 
dieses  fundamentalen  Notstandes  hervorgegangen. 
Allein  sie  war  eine  halbe  Maßregel  und  mußte  daher 
wieder  von  der  Uebermasse  der  herrschenden  Un- 
kultur aufgesogen  werden.  Es  ist  nur  allzubegreif- 
lich, daß  es  seit  dem  Untergang  der  alten,  primitiven 
Bühnenkultur  im  Maschinen-  und  Kulissenunwesen, 
kaum  noch  einem  Dichter  gelungen  war,  ein  Drama 
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von  streng  geschlossener  Architektur  zustande  zu 
bringen;  und  man  darf  beruhigt  tausend  gegen  eins 
wetten,  daß  solche  Dramen  wieder  erscheinen  und 
siegen  werden,  nachdem  jetzt  eine  Schaubühne  da 
ist,  auf  der  sie  als  konstruktive  Einheiten  erfaßt 
werden  können. 

Was  nun  in  der  Vorführung  der  Gesamt- 
Rhythmik  dramatischer  Werke  auf  dem  Künstler- 
theater erreicht  werden  konnte,  übertrifft  alle  Er- 
wartungen, die  man  bei  der  Vereinfachung  des 
Apparates  und  den  hierdurch  ermöglichten  schnellen 
Verwandlungen  immerhin  im  voraus  hatte  hegen 
können.  Was  war  es  denn,  was  die  breite  Menge 
des  Publikums  in  nicht  endenwollenden  Scharen 
immer  und  immer  in  die  Faust-Vorstellungen  des 
Künstlertheaters  zog  ?  War  es  nicht  das :  daß  die 
gewaltige  rhythmische  Harmonie  „Faust"  hier  end- 
lich, endlich  einmal  geschlossen,  fühlbar  als  Einheit 
vor  uns  hintrat?  Es  war  ganz  gleichgültig,  ob  da 
oder  dort  etwas  versagte  —  das  Ganze  trat  in  Er- 
scheinung, nicht  zerrissen  von  unerträglich  langen 
Verwandlungspausen.  Stimme  und  Gestalt  verloren 
sich  nicht  in  der  unergründlichen  Weite  und  Tiefe 
einer  für  Ballettfeerien  und  Chormassen  berechneten 
Opernbühne,  sondern  traten  hervor  aus  dem  leben- 
digen Relief,  wurden  so  plastisch  und  unmittelbar 
wirksam,  daß  uns  selbst  Ausländer,  die  kein  Wort 
Deutsch  verstanden,  versicherten:  sie  hätten  den- 
noch ein  starkes  künstlerisches  Erlebnis  dabei  ge- 
habt. —  Es  gewährte  ihnen  an  sich  einen  gewissen 
Genuß,  so  mit  anzusehen  wie  der  Dialog  durch  die  auf 
einer  Fläche  sich  reihende  Gestalten-Folge  hin-  und 
wiederflog,  wie  die  ausdrucksvolle  Hand  eines  Piani- 
sten durch  die  Klaviatur  gleitet.    Die  Bühne  drängte 
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immer  „aufs  Ganze"  und  duldete  nicht,  den  vom 
Naturalismus  der  tiefen  Bühne  eingeschleppten 
schlechten  Gewohnheiten  nachzugeben,  die  alle  or- 
ganische Gruppierung  auflösen,  die  Darsteller  in  einer 
Möbelhandlung  von  provinzialem  Geschmacks-Ni- 
veau zerstreuen  und  sie  zu  übertriebenen  Grimassen 
zwingen,  wenn  es  gilt  eine  wichtige  Mimik  gegen 
den  mit  Details  überladenen  Hintergrund  überhaupt 
nur  bemerklich   zu   machen. 

Das  neutrale  „Innere  Proszenium"  wurde 
garnicht  bemerkt,  das  Auge  glitt  daran  vorbei, 
als  einem  so  Selbstverständlichen,  daß  es  gar  keine 
Notiz  davon  ans  Bewußtsein  weiter  gab,  sondern 
immer  sofort  den  Darsteller  faßte  oder  die  rhythmi- 
schen Darstellungsvorgänge.  Der  ganz  naive  Zu- 
schauer, der  nicht  vorher  darüber  „erschrecklich 
viel  gelesen"  hatte,  merkte  überhaupt  wenig 
von  den  Neuerungen,  denn  es  stellten  sich  ihm 
ja  gar  keine  Widerstände  entgegen,  die  er  hätte 
überwinden  müssen,  um  zu  dem  zu  gelangen,  was 
ihn  einzig  und  allein  interessierte:  der  Darsteller, 
die  Handlung!  —  Es  war  eben  alles  darauf  angelegt, 
nicht  mehr  zu  geben,  als  das  Auge  des  Zuschauers 
bedarf,  um  sich  selbst  die  Räumlichkeit 
zu  schaffen,  die  ihm  zu  den  betr.  psychi- 
schen Vorgängen  notwendig  zu  „ge- 
hören"  schien. 

Ein  Beispiel:  Von  jeher  war  es  der  Schmerz 
unserer  Dramaturgen,  daß  im  I.  Teil  von  Goethes 
„Faust"  die  Szene  „Gretchen  am  Spinnrad"  in  den 
Garten  verlegt  werden  mußte,  weil  die  komplizierte 
Bühnenmaschinerie  einen  Szenenwechsel  für  die 
wenigen  Worte  nicht  gestattete.  Und  doch  ist  der 
Interieur-Charakter    der    sowohl    als    Vision    Fausts 
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wie  auch  als  „realer"  Vorgang  gedachten  Szene  so 
ausgesprochen,  daß  sie  einfach  vernichtet  wird,  wenn 
man  sie  dessen   entkleidet. 

Die  Szene  hat  zugleich  etwas  Monumentales  — 
nämlich  in  ihrer  Beziehung  zum  rhythmischen  Ge- 
samtverlauf der  Faust-Tragödie,  in  ihrer  Bedeutung 
als  Glied  in  der  Architektur  des  Ganzen.  Sie  schwillt 
hervor  aus  der  gewaltigen  Dämonologie  der  vorauf- 
gehenden Szene  („Erhab'ner  Geist,  du  gabst  mir, 
gabst  mir  alles  .  .  .")  aus  jener  ins  Elementare  tau- 
chenden Zwiesprache  mit  der  Natur  und  aus  jenem 
Geisterkampfe  vor  der  Natur,  in  dem  das  Faustische 
und  das  Höllische  miteinander  ringen.  Der  Streit 
geht  um  Gretchen:  und  so  hat  die  aus  dieser  Szene 
aufsteigende  Gretchen-Vision  etwas  Zwiespältiges ; 
sie  ist  etwas  vom  Angesicht  der  Gottheit,  das  sich 
Fausten  „im  Feuer  zugewendet" ;  sie  ist  zugleich 
aber  auch  etwas  von  der  Teufelsfratze.  Wie  es  denn 
gesagt  wird :  „Du  gabst  zu  dieser  Wonne,  Die  mich 
den  Göttern  nahe  und  näher  bringt,  Mir  den  Ge- 
fährten, den  ich  schon  nicht  mehr  entbehren  kann, 
wenn  er  gleich  —  zu  Nichts,  mit  einem  Worthauch, 
deine  Gaben  wandelt.  Er  facht  in  mei- 
ner Brust  ein  wildes  Feuer  nach  jenem 
schönen  Bild  geschäftig  an."  —  Also  das  vom 
Göttlichen  ursprünglich  stammende  Bild  Gretchens, 
das  vom  Teuflischen  in  „ein  wildes  Feuer"  gesetzt 
wird,  erscheint  nun:  ein  monumentales,  visionäres 
Ereignis,  das  in  der  Gesamt-Rhythmik  des  „Faust" 
bis  zum  allerletzten  End'  fortwirkt.  Sagen  wir  ganz 
banal:  es  vollzieht  sich  in  dieser  Vision  die  „über- 
sinnliche" Vereinigung  der  beiden  Seelen,  die  „unio 
mystica"  —  die  dann  am  Schlüsse  des  II.  Teiles 
sich   rein    und    ewig    offenbart   als   Allsiegerin    über 
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alle  Trübungen  im  Menschlichen.  Daß  wir  diese 
„übersinnliche"  Vereinigung  miterleben  vor  der 
sinnlichen,  ist  wichtig,  denn  wir  gewinnen  dadurch 
die  Empfindung,  als  ob  die  sinnlichen,  die  mensch- 
lich-irdischen, die  „wirklichen"  Geschehnisse  nur 
flüchtige,  flache  Abbilder  einer  geistigen,  mehr 
als  bloß  „wirklichen"  Gestaltungsfolge  seien,  die 
sich  unabhängig  von  Zeit  und  Raum  vollziehe. 
Daher  ist  die  seltsame  kleine  Szene  doppelgestaltig: 
sie  hat  an  sich  nichts  anderes  darzustellen,  als  ein 
hübsches,  verliebtes,  schwärmerisch-sehnsuchtsvol- 
les Bürgermädel  am  Spinnrad  und  anderseits  eine 
monumentale  Vision,  die  vor  den  Beginn  aller  In- 
dividual-Erlebnisse  hinausdeutet  und  auch  hinter 
deren  irdisches  Schicksals  -  Ende:  so  wie's  der 
Dichter  für  die  Gesamt-Architektur  seines 
Werkes  verlangt.  —  Das  ist  es,  worauf  es 
ankommt,  das  ist  unermeßlich  viel  wichtiger 
als  die  Imitation  einer  altdeutschen  Stube.  Es 
ist  für  die  seitherige  Manier  der  Bühnenkunst 
vernichtend,  daß  gerade  diese  grandiose  Szene 
nicht  nur  ihrer  Bedeutung  für  das  Werk  und  sein 
inneres  Formprinzip  beraubt  ward,  sondern  zu- 
gleich zum  sprichwörtlichen  Sinnbild  der  kulturellen 
Verkommenheit  des  ganzen  Zeitalters  geworden  ist. 
Mehr  als  alle  Reproduktionen,  mehr  als  alle  Ein- 
zelbeschreibungen der  Szenen,  sagt  dieses  Beispiel 
von  dem  Wesen  des  Künstlertheaters. 


Es  wird  wohl  kaum  noch  ein  Mensch  zu  finden 
sein,  der  harmlos  genug  ist,  an  eine  „naturalistische 
Kunst"  zu  glauben,  und  der  es  für  möglich  hält,  gar 
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eine  „naturgetreue"  Szene  aufzubauen.  An  der  Na- 
tur gemessen  sind  alle  Szenen  absolut  „unwahr", 
unmöglich  und  unsinnig  —  und  wenn  sie  hundert- 
tausendmal genau  nach  existierenden  „Lokalitäten" 
kopiert,  ja  aus  „Originalstücken"  solcher  zusammen- 
gesetzt wären.  Man  ist  nun  doch  einmal  auf  der 
Bühne  und  muß  fünfe  grad  sein  lassen.  Die  Her- 
kunft von  der  Schaubude  wird  sich  niemals  ganz 
verleugnen  lassen;  und  das  ist  gut  so,  denn  darin 
liegt  ein  Zwang  zur  Irrealität,  zum  Stil.  Kein  Theater- 
stück, und  sei  es  an  Naturalistik  das  Aeußerste, 
ist  so,  wie  es  auf  der  Szene  vor  sich  geht,  im  „wirk- 
lichen Leben"  möglich.  Jeder  Autor  muß  sich  Ab- 
weichungen vom  Rhythmus  der  Wirklichkeit  erlau- 
ben, muß  konzentrieren,  Zwischenglieder  auslassen, 
das  Charakteristische  betonen  und  das  nicht  Charak- 
terisierende unterdrücken,  und  eben  in  der  Art  und 
"Weise,  wie  er  das  tut,  zeigt  er,  ob  er  ein  schöpfe- 
rischer Dichter  ist  oder  ein  Bühnenschriftsteller  mehr 
literarischer  Art,  oder  gar  nur  ein  Theaterkonfektio- 
när. In  dem  Werke  des  geborenen,  echten  Drama- 
tikers von  poetischer  Schöpferkraft  sind  gerade  die 
Gelenkstellen,  an  denen  die  „Unnatur"  offen  zutage 
tritt,  die  stärksten,  weil  sich  an  ihnen  offenbart,  daß 
der  Dichter  die  Kraft  hatte,  das  Ganze  in  eine  höhere 
Rhythmik  zu  erheben.  Bei  ihm  wirkt  also  das  „Un- 
natürliche" erst  recht  organisch,  während  bei  den 
anderen  Verfassern  von  Theaterstücken  an  solchen 
Stellen  nicht  ohne  Aerger  wahrgenommen  wird,  wie 
sehr  alles  doch  erklügelt,  wo  nicht  gar  gemeine 
„Mache"  ist.  Item :  von  der  Natur  abweichen  müssen 
sie  alle  schon  bei  der  Gestaltung  des  Stückes;  und 
der  Regisseur,  der  Theatermaler,  der  Schauspieler 
müssen   es   erst  recht.    Kein   Mensch  benimmt  sich 
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„im  wirklichen  Leben"  so,  wie  sich  heute  unsere 
Schauspieler  in  den  Stücken  benehmen,  die  vor- 
geben, naturgetreue  Nachahmungen  der  Wirklichkeit 
zu  sein.  Es  hat  sich  vielmehr  auch  für  das  „natura- 
listische Benehmen"  auf  der  Bühne  stillschweigend 
eine  Konvention,  eine  Art  salopper  Stilistik  heraus- 
gebildet —  und  in  der  Ausstattung  der  Szene,  auch 
der  „naturalistischen"  Szene,  genau  ebenso.  Es  be- 
steht also  zwischen  dem  Naturalismus  auf  der 
Bühne  und  dem  Stil  auf  der  Bühne  kein  Wesens-, 
sondern  nur  ein  Grad-Unterschied.  Da  dem  aber 
so  ist,  so  werden  die  Schauspielhäuser,  welche  künst- 
lerischen Ehrgeiz  haben,  mehr  und  mehr  dazu  ge- 
drängt werden,  diese  stilistischen  Elemente  immer 
stärker  und  voller  herauszuarbeiten,  und  es  kann 
gar  nicht  ausbleiben,  daß  sie  auch  in  der  Darstel- 
lung der  bürgerlichen,  der  volkstümlichen,  der  reali- 
stischen Dramen  zu  einem  Stil  gelangen,  der  dem 
malerischen  Impressionismus  parallel  läuft.  Sie  wer- 
den durch  ausdrucksvolle  Notierung  der  „lebenden 
Punkte",  durch  groß  gesehene,  suggestiv  wirkende 
Angaben  des  Wesentlichen  und  nur  des  Wesent- 
lichen den  Eindruck  des  Ganzen  im  Beschauer  her- 
vorrufen. 

Das  Theater  hat  zu  allen  Zeiten  und  bei  allen 
Völkern  eine  doppelte  Entwicklung  erfahren:  eine 
festlich-monumentale  und  daneben  eine  alltäglich- 
intime. Es  besteht  unbestreitbar  das  Bedürfnis,  dann 
und  wann  des  Abends  in  die  Komödie  zu  gehen, 
und  ein  Mensch  von  Kultur  darf  erwarten,  daß  das, 
was  er  dort  hört  und  sieht,  nicht  außerhalb  oder 
gar  unterhalb  der  Kultur  stehe,  in  welcher  er  lebt. 
Man  darf  also  mit  Sicherheit  darauf  rechnen,  daß 
in  allen  größeren  Städten  mit  der  Zeit  Schauspiel- 
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häuser  entstehen  werden,  welche  mit  der  Unkultur 
der  konventionellen  Theater  gebrochen  haben  und 
auch  das  bürgerliche  Schauspiel,  ja  sogar  die  bes- 
seren Unterhaltungsstücke  geschmackvoll  in  Szene 
setzen. 

Ansätze  dazu  zeigen  sich  schon  überall.  Ihre 
"Weiterbildung  wird  aber  erschwert  dadurch,  daß  die 
vorhandenen  Gebäude  und  Bühnen  höchstens  ein 
Kompromiß  mit  dem  guten  Geschmack  erlauben. 
Wer  das  vom  Künstlertheater  Errungene  restlos 
in  die  Praxis  der  regulären  Theater  übertragen, 
möchte,  der  wird  lediglich  mit  Neuanlagen  zu  rech- 
nen haben,  bei  denen  Zuschauerhaus  und  Bühne 
durchaus  frei  nach  dem  Vorbilde  des  Künstler- 
theaters gestaltet  werden  können. 
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V. 

Drama 

„Le  theätre  pour  le  thSätre!" 

Wenn  wir  nun  die  Summe  ziehen  aus  den  ein- 
zelnen Posten,  welche  wir  während  unserer  Be- 
trachtungen in  das  große  Schuldbuch  unserer  Zeit 
notiert  haben,  so  kann  es  uns  nicht  mehr  verborgen 
bleiben,  daß  es  sich  nicht  bloß  um  eine  neue  Form 
des  Schauspielhauses,  des  Zuschauerraumes,  der 
Bühne,  Szene,  der  Darstellungsweise  handelt,  son- 
dern daß  diese  Neuerungen  nichts  sind  als  das  folge- 
richtige, notwendige  Ergebnis  einer  tieferen,  grund- 
sätzlicheren Umwandlung.  Es  ist  das  neue  Drama, 
welches  sich  ankündigt,  indem  es  sich  von  uns  den 
Weg  bereiten  läßt  und  die  Stätte,  auf  der  es  in 
Erscheinung  treten  kann.  Das  jetzt  noch  herrschende 
„literarische  Drama"  —  wir  sehen  natürlich  von  den 
untergeordneten  Branchen  der  Theaterkonfektion 
ab  —  steht,  kulturell  betrachtet,  auf  einer  Ebene 
mit  der  Anekdoten-Malerei,  mit  dem  Problem-  und 
Genrebild  historischer,  sozialer,  lyrischer,  erotischer, 
humoristischer,  psychologischer  Art,  welches  durch 
den   Ansturm    echter   malerischer    Kunst    im    Laufe 
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der  letzten  Jahrzehnte  überwunden  wurde.  Und 
wie  der  Europäer  von  Kultur  heute  nur  noch  die 
Malerei  betrachtet,  welche  nichts  anderes  erstrebt 
als  die  reine  malerische  Form,  wie  er  sich  in  der 
Plastik,  in  der  Gewerbe-  und  Baukunst  von  allem 
Literarischen,  von  allem  „Akzidentiellen",  wie  Ma- 
rees  zu  sagen  pflegte,  losgerungen,  so  wird  er  auch 
ganz  folgerichtig  im  Drama  dazu  geführt,  reine  dra- 
matische Form  zu  fordern. 

Das  Stoffliche  —  welcher  Art  es  auch  immer 
sei,  ob  höchst  materiell  oder  höchst  vergeistigt  — 
ist  bei  dem  „literarischen  Drama"  von  heute  noch 
Selbstzweck.  Für  das  echte,  rein  -  künstlerische 
Drama  ist  es  nur  Mittel  zum  Zweck.  Das  Drama  be- 
reichert sich  aufs  äußerste  mit  „Motiven"  aus  dem 
„realen"  Leben;  aber  diese  sind  ihm  nur  Träger 
rein-dramatischer  Bewegungs-Formen,  so  wie  in  der 
Malerei  die  „Motive",  seien  sie  nun  ein  Häuflein 
Unrats  oder  die  Göttin  Venus,  nur  Mittel  zum  Zwecke 
malerischer  Formung  sind.  Das  echte  Drama,  auch 
das  unserer  neuen  Schaubühne,  geht  also  nicht  etwa 
dem  Leben  aus  dem  Wege,  sondern  nimmt  aus 
ihm,  aus  jeder  seiner  Sphären,  die  darin  nur  an- 
deutungsweise und  verkümmert  sich  ausprägenden 
Prinzipien  der  Gestaltung,  der  Bewegung  und  macht 
sie  zu  Ausgangspunkten  für  Formen,  in  denen  jene 
Prinzipien  sich  vollkommener  zum  Ausdruck  brin- 
gen, zu  Einheiten,  zu  Harmonien  ineinander  klingen. 
So  bringt  das  Drama  eine  Bereicherung  des  Lebens, 
eingedenk  des  Zweckes  der  dramatischen  Kunst, 
welcher  ist:  die  Seele  festlich  zu  ergreifen  und 
herauszuheben  aus  der  zufälligen  Begrenzung,  in  der 
sie  durch  die  Leiblichkeit  momentan  gebunden  ist, 
ihr  in  einer  „neuen  Welt"  möglichst  intensive  Le- 
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bensformen  zugänglich  zu  machen,  sie  zu  berei- 
chern und  zu  beglücken  dadurch,  daß  sie  ihr  erlaubt, 
vollkommenere  Geschicke  zu  erleben;  vollkommener, 
d.  h.  intensiver,  in  Lust  und  Leid,  und  vervollkomm- 
nend durch  die  Aufschließung  vertiefter  Perspektiven 
in  die  nun  doch  triumphierende  Harmonie  des  Le- 
bens. Jedes  Drama,  welches  unsere  Seelen  dahin 
bringt,  ist  echte  dramatische  Form.  Die  Dichtung 
ist  nichts  als  die  Partitur,  aus  welcher  von  den 
nachschaffenden,  ausführenden  Intelligenzen  die 
eigentliche  Erscheinungsform  des  Werkes  erst 
entnommen  werden  muß.  Wenn  diese  „Partitur" 
an  und  für  sich  dem,  der  sie  lesen  kann,  große 
Genüsse  bietet,  um  so  besser  —  allein  es  wird 
hier,  wie  in  der  Musik,  immer  nur  wenige  geben, 
welche  wirklich  „Partitur  lesen"  können.  Es  wird 
das  Drama  also  für  die  große  Menge  nur  dann  das 
Erlebnis,  welches  sie  suchen,  wenn  der  Dramatiker 
vom  Schreibtisch  aufsteht,  wenn  er  sich  besinnt,  daß 
er  mit  dem  Literaten  gar  nichts,  mit  dem  Dichter 
nur  manches  gemein  hat,  und  daß  er  selbst  Hand 
anlegen  muß  auf  der  Schaubühne.  Wie  der  Bau- 
meister auf  die  Baustelle  gehört,  so  gehört  der  Dra- 
matiker in  das  Theater. 

Man  hat  die  Bewegung,  welche  in  der  bildenden 
Kunst  zu  einer  Befreiung  vom  Literarisch-Akziden- 
tiellen  führte,  die  „Sezession"  genannt.  Nun  wer- 
den wir  auch  eine  „Sezession  der  dramatischen 
Kunst"  haben.  Sie  kommt  zuletzt,  weil  sie  eine 
kulturelle  Verfeinerung  und  Erweckung  eines  viel 
weiteren  Kreises  voraussetzt,  als  etwa  die  Malerei 
und  Plastik.  Nun  ist  durch  die  Frequenz  des  Künst- 
lertheaters —  die  quantitative  wie  qualitative  —  fest- 
gestellt,  daß   die   Länder   deutscher  Zunge   ein   aus- 
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reichend  großes  und  hinreichend  anspruchsvolles 
Publikum  besitzen,  welches  erkennt,  daß  es  irrig  ist, 
die  jetzt  herrschende  „moderne  Theaterliteratur"  mit 
der  modernen  Malerei  auf  eine  Ebene  zu  stellen, 
und  daß  zwischen  beiden  vielmehr  der  äußerste 
Gegensatz  obwalte. 

Für  das  „Literatur-Theater"  ist  die  dramatische 
Kunstform  nicht  Zweck  des  Theaters,  sondern  es 
ist  nur  Mittel  zum  Zweck,  es  diente  vorwiegend 
der  wirkungsvolleren  Hervorkehrung  spezifisch  lite- 
rarischer, also  nicht  künstlerischer  Absichten.  Daß 
in  dem  industrialisierten  Deutschland  der  80  er  und 
90  er  Jahre  ein  derartiges  Theater  entstehen  mußte, 
ist  begreiflich.  Die  sozialen  Kämpfe,  die  ökonomi- 
schen, ethischen,  ständischen  Umschichtungen,  die 
sich  in  dem  neuerstandenen  Deutschland  der  Indu- 
strie-Großstädte vollzogen,  beanspruchten  auch  die 
ungeheure  Publizität  des  Theaters  als  Tribüne.  Hier 
waren  die  Schlagworte,  Theorien,  Weltanschauun- 
gen fast  noch  effektvoller  zu  affichieren  als  in  der 
Presse,  im  Parlament,  im  Kongreßsaal.  Wie  einst  die 
Kirche  sich  der  Passionsspiele  bedient  hatte,  um  den 
von  Lebenskraft  überstrotzenden  Völkern  des  Mit- 
telalters die  Schrecknisse  des  jüngsten  Gerichtes  und 
der  Hölle  handgreiflich  zu  Gemüt  zu  führen,  so  be- 
dienten sich  jetzt  die  „Richtungen"  —  Radikale  wie 
Reaktionäre  —  der  Bühne,  um  in  möglichst  „wirk- 
lichkeitsgetreuen" Abschilderungen  den  Zuschauer 
zu  zwingen,  leibhaftig  all  die  Zustände  oder  Miß- 
stände mit  zu  erleben,  deren  Mitteilung  oder  Er- 
örterung der  Verfasser  des  Stückes  für  notwendig 
erachtete. 

Dieser  besondere  Charakter  der  „modernen  Büh- 
nenliteratur"  vom    Ende    des   vorigen    Jahrhunderts 
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darf  nicht  übersehen  werden,  wenn  man  erkennen 
will,  warum  sie  zu  einer  energischen  Reaktion  des 
künstlerischen  Elementes  auf  der  Bühne  führen! 
mußte.  An  sich  schließen  sich  ja  literarischer  Wert 
und  dramatische  Kunstform  selbstverständlich  gar 
nicht  aus.  Die  überwiegende  Mehrzahl  der  bedeu- 
tenden dramatischen  Schöpfungen  sind,  wenn  man 
sie  im  Buche  liest,  auch  hochbedeutende  Literatur- 
werke —  aber  sie  müssen  es  nicht  unbedingt  sein. 
In  Shakespeares  „Was  ihr  wollt"  ist  die  Summe 
eigentlich  „literarischer"  Werte  verhältnismäßig  sehr 
gering:  tiefe  Gedanken,  blendende  Ideen,  persön- 
liche Auffassung  ethischer,  metaphysischer  und  son- 
stiger Probleme,  merkwürdige  Charaktere,  psycho- 
logische Analysierungen  —  alles  das,  was  in  der 
Modeliteratur  von  heute  oder  gestern  den  „Wert" 
ausmacht,  das  ist  hier  wahrhaftig  kaum  zu  finden. 
Es  sind  undefinierbare  spezifisch-dramatische  Kunst- 
qualitäten, welche  diese  echt-schauspielermäßig  emp- 
fundene Komödie  mit  ewigem  Glänze  auffunkeln 
machen,  trotz  ihrer  konventionellen  Motive,  die 
Shakespeare  bereits  in  der  Tradition  vorfand  und 
gar  nicht  durch  eine  sog.  „Vertiefung"  zu  verleugnen 
für  angezeigt  hielt.  Aber  auch  in  den  übrigen  Werken 
Shakespeares  ist  das  literarische  Element  immer  nur 
Mittel  zum  Zweck  der  dramatischen  Kunstform  und 
das  in  solchem  Maße,  daß  —  wie  schon  Goethe 
mit  Vorliebe  zu  betonen  pflegte  —  zuweilen  selbst 
die  psychologische  Wahrheit  und  Wahrscheinlich- 
keit bewußt  geopfert  wird  zugunsten  der  dramatisch- 
künstlerischen Struktur,  d.  h.  zugunsten  einer  höhe- 
ren, einer  künstlerischen  Wahrheit.  Umgekehrt  be- 
dient sich  das  spezifisch-literarische  Theaterstück 
dramatischer   Formen    zur   Entwicklung   von   Ideen, 
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psychologischen  Problemen,  „Standpunkten",  aller- 
neuestens  sogar  zur  Suggestion  ästhetischer  Wallun- 
gen usw.  Alle  diese  ihre  Absichten  erreicht  die 
Literatur  auf  der  Bühne  um  so  eher,  je  mehr  die 
Szene  eine  Wirklichkeits-Illusion  erzeugt.  Man  ver- 
gegenwärtige sich  nur  die  Wichtigkeit  des  sog. 
„Milieus"  im  sozialen  Literaturdrama,  das  doch  ohne 
Wirklichkeits-Vortäuschung  gar  nicht  denkbar  ist. 
Darum  war  es  von  vornherein  zu  erwarten,  daß  jede 
Betonung  des  künstlerischen  Prinzipes  im  Drama 
die  schärfste  Gegnerschaft  von  den  Vertretern  der 
Literatur  finden  mußte. 

Das  literarische  Drama  will  gar  nicht  thea- 
tralisch sein.  Alle  seine  Vertreter  und  Theoretiker 
verachten  das  Theater  und  perhorreszieren  die  spe- 
zifisch theatralischen  Wirkungen,  Konventionen, 
Formen,  Kunstmittel  und  Stilelemente.  Das  Aergste, 
was  ein  „moderner"  Kritiker  über  ein  Stück  zu  sagen 
hat,  ist:  es  sei  „theatralisch".  Einen  Vorwurf  darf 
man  dieserhalb  jedoch  beileibe  nicht  wider  unsere 
Kritiker  erheben.  Wo  wir  dem  „Theatralischen"  im 
zeitgenössischen  Drama,  so  weit  es  sich  auf  unseren 
Bühnen  einbürgerte,  begegnen,  da  ist  es  meist  so 
banal  und  primitiv  verwendet,  so  gemein  und  niedrig 
nur  auf  den  rohen  Effekt  angelegt  und  so  dilettan- 
tisch behandelt,  daß  man  vollkommen  begreift, 
warum  der  ernsthafte  Kritiker  es  verdammt.  Fragen 
wir  aber,  warum  das  theatralische  Mittel,  das 
doch  in  unsterblichen  Meisterwerken  Shakespeares, 
Schillers  („Räuber",  „Kabale  und  Liebe")  und  Goe- 
thes unsere  ganze  Tradition  trägt,  warum  dieses 
Lebenselement  der  Bühnenkunst  einer  solchen  Ver- 
flachung und  Vergröberung  anheimfallen  konnte,  so 
finden  wir  den  Grund  dafür  eben  in  der  Vernach- 
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lässigung  des  Theatralischen  durch  die 
literarische  Produktion;  oder  besser:  nicht 
durch  die  Produktion,  sondern  durch  die  Leiter  der 
maßgebend  gewordenen  „Novitäten-Bühnen"  und 
die  mit  ihnen  verbündeten  Verleger,  Agenten,  Theo- 
retiker und  sonstige  Fach-Spezialisten.  Eine  drama- 
tische Produktion,  welche  die  echt-theatralische  Stil- 
tradition künstlerisch  weiter  pflegte,  hat  es  bis 
zum  heutigen  Tage  immerzu  gegeben;  aber  gerade 
sie  hat  man  ins  Scheindasein  der  Buch-Literatur 
verfehmt,  während  man  sich  unter  dem  Einflüsse  der 
ethischen  und  sozialen  Streitfragen,  die  das  Zeitalter 
bewegten,  mühsam  abquälte,  eine  dramatische  Lite- 
ratur auf  dem  Theater  einzubürgern,  die  sich  der 
theatralischen  Mittel  nur  insoweit  bediente,  als  es 
zur  spannenden  Erörterung  jener  ganz  außerkünstle- 
rischen Probleme  auf  den  Brettern  nun  einmal  un- 
umgänglich war.  Ein  Theater,  das  gar  kein  „Theater" 
ist  und  kein  Theater  sein  will:  ist  das  aber  nicht  ein 
„lucus  a  non  lucendo  ?  Ein  sinn-  und  naturwidriges 
Unding?  —  Es  hat  auch  nur  ein  künstliches  Da- 
sein geführt.  Niemand  ist  recht  wohl  dabei  gewesen, 
weder  dem  Publikum,  dem  es  nur  durch  ein  skrupel- 
loses Aufgebot  suggestiver  Reklame  beizubringen 
war,  noch  den  Bühnenleitern,  die  zwischendurch 
immer  wieder  auf  „Schlager"  niedrigster  Gattung 
greifen  mußten,  die  weit  unter  dem  Geschmacks- 
niveau waren,  auf  dem  sie  ihre  Bühnen  gern  ge- 
halten hätten,  noch  den  Darstellern.  Da  war  es  denn 
unausbleiblich,  daß  das  Literaturdrama  schnell  der 
tiefsten  Entartung  anheim  fallen  mußte.  Denn 
um  die  theatralischen  Kunstmittel,  die  ihm  zumeist 
mangelten,  zu  ersetzen,  mußte  es  Sensationsmittel 
aufnehmen,   damit   es   für   die   große   Menge   Anzie- 
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hungskraft  behielt.  Der  „Theaterskandal"  in  der 
Premiere,  das  Zensurverbot,  der  Protestschrei  der 
Tugendwächter,  die  Bloßstellung  bekannter  Persön- 
lichkeiten nach  Art  des  „Schlüsselromanes"  "waren 
bald  die  einzigen  Mittel,  durch  welche  ein  „literari- 
sches Stück"  noch  zur  Geltung  kam.  Nachdem  auch 
die  nicht  mehr  verfangen,  ist  es  aus  und  vorbei. 
Doch  nein!  Ein  Mittel  gab  es  noch,  mit  dem  man 
sich  weiter  helfen  konnte :  die  Ausstattung.  Das 
Literaturstück  warf  sich  plötzlich  in  historische  Ko- 
stüme oder  mythische  Posen,  bot  Maler  und  Deko- 
rateure auf,  um  sich  durch  effektvolle  Szenenbilder 
oder  durch  neuartig-sensationelle,  ästhetisierende 
Gesten  in  empfehlende  Erinnerung  zu  bringen:  auf 
den  Krücken  der  „Ausstattung"  kam  es  wieder  aus 
der  Kulisse  hervorgehumpelt.  Und  weil  die  dra- 
matische Modeliteratur  die  Ausstattung  braucht  zur 
Deckung  ihrer  Blößen,  eben  deshalb  ist  sie  die 
leidenschaftliche  Feindin  des  Künstlertheaters  und 
jeder  Reorganisation  des  dramatisch-theatralischen 
Stiles.  Die  dramatischen  Formen,  die  ein  Stück  in 
sich  selbst  hat,  werden  zwar  durch  die  neue 
Bühne  des  Künstlertheaters  in  erhöhtem  Maße  zur 
Wirkung  gebracht  —  ebenso  aber  auch  der  Man- 
gel an  solchen  innerdramatischen  Formen.  Sie  ist 
daher  gefährlich,  wenn  es  gilt,  Literaturstücken 
aufzuhelfen,  die  nicht  erfüllt  sind  von  innerer  dra- 
matischer Form ;  denn  die  neue  Bühne  stellt  diese  in 
ihrer  Schwäche  und  Leblosigkeit  ebenso  bloß,  wie 
die  Schwächen  und  Mängel  des  einzelnen  Dar- 
stellers. 

Goethe  fordert  einmal  durch  den  Mund  Wilhelm 
Meisters  in  den  „Lehrjahren":  „Ich  wünschte,  daß 
das     Theater     so     schmal    wäre,     als    der 
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Draht  eines  Seiltänzers,  damit  sich  kein 
Ungeschickter  hin  auf  wage".  Das  gilt  von 
den  Darstellern  wie  von  den  Dramatikern.  Man  kann 
mit  Fug  annehmen,  daß  ein  Dramatiker  um  so 
„ungeschickter"  sei,  je  mehr  literarischen  Thesen- 
Klimbim  er  braucht,  um  mit  seinem  Stück  zu  reüs- 
sieren. Der  geborene  dramatische  Dichter  macht  aus 
dem  kleinsten,  bescheidensten,  alltäglichsten  und 
menschlichsten  Motive  einen  in  sich  völlig  leben- 
digen rhythmischen  Organismus  und  braucht  daher 
nicht  die  Würze  paradoxer  Moralismen,  geistreicher 
Wendungen,  philosophischer  Tiefsinnigkeiten,  psy- 
chologischer Feuerwerke,  aktuell-detaillierter  Lokal- 
und  Menschenschilderungen  etc.  Für  die  echte 
dramatische  Kunst  ist  das  alles  nur  Stoff,  nur  Bau- 
material: ob  Vers,  ob  Prosa,  ob  „Naturalismus"  oder 
„Idealismus"  der  „Weltanschauung",  ob  Tragödie 
oder  Komödie:  das  ist  alles  sekundär.  Genau  so, 
wie  es  für  ein  Bild  gleichgültig  ist,  was  es  darstellt, 
welchen  Titel  es  hat,  welche  Geschichten  sich  dar- 
über erzählen  lassen  etc.  Die  Qualität  beruht  bei 
beiden  einzig  auf  der  rhythmischen  Gesetzmäßigkeit, 
die  beim  Drama  ein  psychischer  Bewegungs-Rhyth- 
mus mit  bestimmten  Caesuren,  Auf-  und  Abstiegen, 
Intervallen,  Maßen,  Verhältniswerten  und  Taktarten 
ist.  Nur,  wo  uns  dieser  psychische  Bewegungs-Rhyth- 
mus begegnet,  werden  wir  von  den  Vorgängen  auf 
der  Bühne  so  gefesselt  und  so  erfüllt,  daß  jenes 
Erlebnis  in  uns  eintritt,  um  dessentwillen  wir  über- 
haupt ins  Theater  gehen. 


Ein   theatralisches    Drama!     Im   literari- 
schen Zeitalter  tat  man  vornehm  dagegen,  weil  man 
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es  nicht  konnte;  so  wie  man  im  Zeitalter  der  literari- 
schen Bildermache,  der  Nazarener,  Kaulbach,  Hasen- 
clever und  ihrer  Epigonen  vornehm  gegen  das  „Ma- 
len-Können" tat,  'weil  man  selbst  es  nicht  konnte. 
Früher,  in  den  Tagen  der  alten  Meister  gab  es 
eine  Scheidung  zwischen  „literarischer"  und 
„unliterarischer"  Kunst  nicht.  Der  Maler  verstand 
und  übte  sein  Handwerk:  das  Malen ;  und 
auch  der  Dramatiker  war  durchaus  Techniker, 
denn  das  „Künstlerische"  versteht  sich  in  Zeitaltern 
mit  ungebrochenen  Kultur-Instinkten  von  selbst.  Der 
größte  dramatische  Dichter  aller  Zeiten,  Shakespeare, 
kannte  keinen  literarischen  Ehrgeiz  und  schuf  ledig- 
lich aus  dem  Geschäftsinteresse  des  Theaterdirektors 
heraus  für  eine  gegebene  Bühne,  für  gegebene 
Schauspieler,  für  ein  gegebenes  Publikum  mit  ganz 
harmloser  Berechnung  auf  alle  diese  Faktoren.  Er 
blieb  in  der  Konvention  seines  Metiers,  wußte  nichts 
von  einem  Originalitäts  -  Tic,  bot  bei  der  Behand- 
lung des  Dialogs  so  wenig  Literatur  als  möglich 
auf,  übernahm  am  liebsten  gleich  den  Text  wörtlich 
aus  dem  alten  Novellen-Schmöker  oder  dem  Plu- 
tarch,  übernahm  jene  seit  Jahrhunderten  immer 
und  immer  wieder  auf  die  Bühne  gebrachten  Lust- 
spiel-Typen, hatte  gar  nichts  gegen  den  Hanswurst, 
den  Clown  —  das  veritable  Sinnbild  unliterarischen 
Wesens  und  daher  vom  Erzvater  aller  Literaten 
mit  Fug  und  Recht  verbrannt  —  und  zeigte  seinen 
richtigen  Handwerkerstolz  und  Techniker  -  Ehrgeiz 
just  darin,  dies  zunftgerechte  Material  überraschend 
auszunützen,  ihm  neue  Reize  abzugewinnen,  es  neu 
zu  mischen,  zu  mengen  und  zu  schweißen :  ganz 
wie  jeder  andere  „vom  Bau"  auch.  Jeder  Exzentrik, 
Akrobat,  Seiltänzer  und  Jongleur  hat  in  der  gleichen 
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Weise  seine  „Tricks",  kleine,  feine,  unmerkliche  Ab- 
weichungen von  dem  Gemeinüblichen  der  Zunft, 
mit  denen  er  den  überkommenen  Formen  und  Mit- 
teln neuen  Reiz,  neue  Bedeutung,  kurz  eine  Um- 
wertung aufprägt,  die  sie  den  kulturellen  Wandlun- 
gen parallel  fortentwickelt  und  so  als  erneutes  Er- 
lebnis zündend  in  den  Seelen  der  Zuschauer  wieder 
auferstehen  läßt.  So  verfuhr  auch  Shakespeare  mit 
dem  dramatischen  Zunft-Material  seiner  Zeit  und 
war  sich  wohl  gar  nicht  bewußt,  ein  von  den  Durch- 
schnitts -  Fachgenossen  prinzipiell  verschiedenes 
Wesen  zu  verkörpern.  In  der  Tat  ist  die  Grenze, 
die  ihn  vom  Nichts-  als  -Erwerbs-Dramatiker  seiner 
Epoche  trennt,  flüssig;  bei  vielen  Stücken  zweifelt 
man,  ob  sie  ihm  oder  anderen  zuzuerkennen  seien, 
und  bei  den  „sicheren"  Stücken  ist  es  auch  erst  der 
wissenschaftlich  forschenden,  nicht  mehr  unbeküm- 
mert genießenden  Nachwelt  beschieden  gewesen, 
im  tiefsten  Herzen  das  Feuer  des  „Genies"  bloßzu- 
legen. Der  Geniebegriff  ist  ja  den  Zeitaltern  mit  noch 
ungebeugten  Kulturinstinkten  nicht  geläufig  gewe- 
sen. Er  kam  erst  auf  mit  der  literarischen  Vor- 
Romantik des  18.  Jahrhunderts,  als  die  Kultur  bereits 
zwiespältig  geworden  war  und  man  das  Bedürfnis 
fühlte,  zwischen  echten,  „geborenen"  Künstlern  und 
Dichtern  („Genies")  und  solchen  aus  zweiter  Hand 
zu  unterscheiden,  die  eigentlich  von  Haus  aus  gar 
keine  waren,  sondern  die  angelernten  Kunstmittel 
zur  Darstellung  eines  wissenschaftlich  errungenen 
„Bildungs-Ideals"  aufboten,  mithin  mit  den  Hand- 
werks-Traditionen der  Künste  gar  keinen  Zusammen- 
hang mehr  hatten. 

Diese  Literatur-Maler,  Literatur-Baumeister,  Lite- 
ratur-Dramatiker waren  früheren  Zeiten  unbekannt, 
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man  schied  nicht  zwischen  Ursprünglichen  und  an- 
deren Künstlern;  denn  nur  der  Ursprüngliche,  nur 
der  Talentierte  wurde  Künstler  von  Beruf,  ein  aus 
dem  Schwelgen  in  literarisch  erworbenen  Bildungs- 
idealen oder  aus  ästhetischer  Pose  oder  aus  frecher 
Hochstapelei  hervorgegangenes  Künstlertum  gab  es 
nicht.  Dürer,  Shakespeare,  Rembrandt,  Moliere,  Mo- 
zart waren  genau  dasselbe,  was  ihre  Zunftkollegen 
auch  waren,  arbeiteten  unbekümmert  für  den  Tages- 
bedarf, freuten  sich,  daß  sie  den  Anforderungen  der 
Anspruchsvollsten  besser  entsprachen  als  ihre  Kon- 
kurrenten, und  waren  wohl  im  Stillen  ein  wenig  stolz 
darauf,  daß  sie  in  ihren  bestgelungenen  Leistungen 
selbst  noch  über  das  Bedürfnis  der  verwöhntesten 
Beurteiler  hinaus  Qualitäten  zu  häufen  vermochten. 
Ein  aufgeblähtes  Herumrumoren  in  den  Wolken 
ästhetischer  Metaphysik  und  ein  blasiertes  Sich- 
Sonnen  in  der  Unsterblichkeits-Glorie,  wie's  bei  uns 
gebräuchlich,  war  jenen  Männern  unbekannt:  der 
Begriff  „Unsterblichkeit"  ist  auch  erst  ein  literari- 
scher. Wo  es  keine  Literatur  gibt,  da  gibt  es  auch 
keine  unsterbliche  „Berühmtheit".  Die  Schöpfer  der 
erhabensten  Baudenkmale  Aegyptens  und  des  mauri- 
schen Kulturkreises,  der  romanischen  und  gotischen 
Dome  und  vieler  allerhöchster  Meisterwerke  ent- 
behren der  literarischen  „Unsterblichkeit",  wodurch 
diese  als  unzuverlässig,  also  ziemlich  wertlos  ent- 
larvt wird.  Daß  der  schöpferische  Genius,  durch 
dessen  Schaffen  die  überkommene  Kunstübung  auf 
eine  höhere  Stufe  emporgehoben  wird,  sich  inner- 
lich seines  überlegenen  Kraftmaßes  gegenüber  dem 
nur  am  Hergebrachten  haftenden  Zunftgenossen 
bewußt  ist,  schließt  nicht  aus,  daß  er  von  sich  und 
allen  anderen  doch  als  Angehöriger  einer  ganz  be- 
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stimmten  technischen  Kategorie  empfunden  und  ge- 
achtet "wird.  Hysterische  "Wertungen,  wie  sie  in 
unserer  kulturell  brüchigen  und  schwindelhaften  Zeit 
an  der  Tagesordnung  sind,  da  man  einen  Cornelius, 
Richard  Wagner,  Böcklin  als  unmittelbare  Offen- 
barungen der  Gottheit  selbst  beweihräucherte  und 
jeden  verhöhnte,  der  sie  mit  „gewöhnlichen"  Zunft- 
genossen wie  Schwind,  Johann  Strauß,  Leibl,  in 
eine  Sphäre  einreiht,  waren  sonst  ganz  undenkbar. 
Also  auch  jede  Ueberhebung,  selbst  des  Höchstbe- 
gabten, des  „Genies",  über  die  Zweckbestimmung, 
die  technischen  Bedingungen  und  über  die  allge- 
mein -  kulturellen  Nutzwerte  seines  Handwerkes. 
Weder  Phidias  noch  Michelangelo,  weder  Tizian 
noch  Velasquez  noch  Rubens  noch  Rembrandt, 
weder  Aeschylus  noch  Sophokles  noch  Shakespeare 
noch  Goethe,  weder  Bach  noch  Gluck  noch  Mozart 
fiel  es  ein,  sich  den  vom  Kulturbedarf  ihrer  Zeit 
vorgeschriebenen  Aufgaben  und  Notwendigkeiten  zu 
entziehen  —  sondern  die  Meisterund  die  Schu- 
len fanden  gerade  in  der  Gebundenheit 
an  den  notwendigen  Bedarf  den  wohl- 
tätigen Zwang,  der  sie  zurVervollkomm- 
nung  und  zum  Stil  führte. 

Wie  das  Bild,  so  war  auch  das  Drama  für  die 
alten  Meister  nur  ein  technischer  Begriff;  man 
löste  dramatische  Aufgaben  nicht  in  dem  Wahne, 
die  Menschheit  durch  höchstpersönliche  Gottheits- 
Offenbarungen  begnadigen  zu  müssen,  sondern  um 
ein  nützlich  Stück  Arbeit  zu  leisten.  Die  Rücksich- 
ten, die  auf  die  Nutzbestimmungen  zu  nehmen 
waren,  ergaben  den  Stil,  genau  wie  in  der  Architek- 
tur. Es  gab  also  keinen  prinzipiellen  Unterschied 
zwischen  „literaturfähigem"  und    „bloß"    unterhalt- 
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lichem  Theater,  so  wenig  wie  es  einen  prinzipiellen 
Unterschied  gab  zwischen  einer  spezifisch-künstle- 
rischen und  einer  nicht  künstlerischen  Malerei, 
denn  selbst  der  einfache  „Faßmaler",  der  die  "Wände 
der  bayerischen  und  Tiroler  Bauernhäuser  mit  Hei- 
ligengruppen ausschmückte,  leistete  Künstlerisches 
und  gehörte  mit  dem  später  historisch  gewordenen 
weitberühmten  Kunstmaler  Holbein  zu  Augsburg  in 
eine  Kategorie.  Und  so  schrieben  denn  auch  die 
später  historisch  berühmt  gewordenen  großen  Dra- 
matiker ganz  harmlos  die  Theaterstücke,  die  ihre 
Auftraggeber  zu  ihrer  Unterhaltung  oder  zur  Er- 
höhung ihrer  festlichen  Erhebung  bedurften.  Der- 
selbe Dramatiker,  der  den  „Hamlet"  schuf,  lieferte 
Possen,  ganz  nach  der  üblichen  Schablone  gear- 
beitete, anspruchslose  Stücke,  in  denen  gar  nichts 
anderes  enthalten  ist  als  das,  was  der  Schauspieler 
braucht,  um  sein  Publikum  zu  amüsieren.  Derselbe 
Dramatiker,  der  den  „Faust"  hinterließ,  machte  der 
Weimaraner  Hofgesellschaft  die  Stücke  für  ihr  Lieb- 
habertheater und  für  ihre  Gartenbühne  im  Schloß- 
parke —  aus  solchen  Gartentheater-Stücken  für  den 
höfischen  Freundeskreis  wurden  Werke  wie  „Iphi- 
genie"  und  „Tasso"  —  gab  sich  redlich  Mühe,  büh- 
nenwirksame Unterhaltungsstücke  im  Anschluß  an 
die  Konvention  zustande  zu  bringen  („Bürgergene- 
ral", „Großkophta",  „Geschwister",  „Stella"),  dünkte 
sich  nicht  im  mindesten  zu  fürnehm,  um  auch  Opern- 
texte zu  machen,  wenn's  sein  Weimarer  Theater- 
betrieb heischte,  kurz  fühlte  sich  so  ganz  wie  „Einer 
vom  Bau",  daß  er  es  gar  nicht  begriff,  warum  der 
Name  eines  Kotzebue  partout  „auf  einem  anderen 
Blatte  stehen"  sollte.  Goethe  sah  ganz  nüchtern 
den  Bühnenschriftsteller  immer  in   der  Perspektive 
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auf  die  Bühne.  Lieferte  er  bühnengerechte,  nur  mit 
einwandfreien  Kunstmitteln  erzielte  Arbeit,  dann  war 
er  zu  loben,  lieferte  er  sie  nicht,  dann  war  er  zu 
tadeln,  ganz  unabhängig  davon,  ob  er  seine  Arbeit 
noch  mit  dem  Luxus  tiefer  Ideen,  gefühlsinniger 
Poesie,  brillanter  Witze  und  geistreicher  Literatur 
auszustatten  in  der  Lage  war  oder  nicht.  Für  die 
künstlerische  Bewertung  all  dieser  „akzidenziellen" 
Elemente  gilt  allein,  ob  sie  technisch  als  Kunst- 
mittel überzeugend  beherrscht  werden  oder  nicht; 
nur  in  ihrer  funktionellen  Bedeutung  für  die  drama- 
tische Architektur  haben  sie  im  Stück  überhaupt 
Existenzberechtigung,  nur  auf  diese  hin  werden  sie 
angeschaut,  behandelt.  Shakespeare  macht  sich  gar 
nichts  daraus,  seinen  Hamlet,  je  nachdem  es  die 
dramatische  Wirkungsform  erfordert,  als  guten  Chri- 
sten erscheinen  zu  lassen,  der  an  Himmel,  Hölle, 
Fegefeuer,  jüngstes  Gericht  und  Engel  glaubt,  oder 
als  atheistischen  Materialisten;  selbst  der  psycholo- 
gische Aufbau  der  Charaktere  und  deren  Entwick- 
lung im  Stück  ist  also  im  echten  Drama  jeder  außer- 
künstlerischen „Wahrheit"  entzogen,  ist  durchaus 
der  künstlerischen  Gesetzmäßigkeit  unterstellt  und 
wirkt  als  ,,wahr"  insofern  er  dieser  entspricht.  Wir 
haben  eine  Parallele  in  der  bildenden  Kunst,  wo  der 
Bildhauer,  der  Freskomaler,  der  Karikaturenzeichner 
die  menschliche  Figur  oftmals  in  Verkürzungen  oder 
mit  Gliedmaßen-Proportionen  darstellt,  die  der  wis- 
senschaftlich-exakten, der  Wirklichkeits-Erscheinung 
durchaus  zuwiderlaufen,  im  künstlerischen  Organis- 
mus aber  doch  bedingungslos  „wahr"  wirken,  weil 
sie  eben  der  besonderen  Gesetzmäßigkeit,  die  im 
betr.  Kunstorganismus  überhaupt  waltet,  gemäß  sind. 
Jedermann  weiß,  daß  auf  dieser  organischen  Trans- 
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formation  der  Wirklichkeits-Erscheinung  in  eine 
künstlerische  Wirkungsform  das  Zustandekommen 
eines  Kunstwerkes  überhaupt  beruht.  Sie  kann 
jedoch  nur  von  dem  bewirkt  werden,  der  mit  dem 
innersten  technischen  Wesen,  mit  dem  Material,  mit 
dem  „Mittel"  und  Handwerk  der  betr.  Kunst  vertraut 
ist.  Nur  der  Maler  schafft  malerische  Bildform, 
der  genau  weiß,  was  „die  Farbe  hergibt",  wie  sich 
die  Farbwerte  zueinander  verhalten,  wie  „Vorn"  und 
„Hinten",  „warme"  und  „kalte  Töne",  Helligkeiten 
und  Dunkelheiten,  Konturen  und  Flächen  als  Bau- 
material der  Bildarchitektur  zu  handhaben  sind.  Der 
Literaturmaler  der  70  er  und  80  er  Jahre  hatte  davon 
keine  Ahnung;  er  wollte  auch  gar  keine  Bildform, 
sondern  benutzte  das  Malgeräte  lediglich  zur  Mit- 
teilung von  philosophischen  Ideen,  historischen  Be- 
lehrungen, zur  Erzählung  von  Anekdoten,  zur  Be- 
leuchtung moralischer,  psychologischer,  sozialer 
Zeit-  und  Streitfragen,  zur  Geißelung  menschlicher 
Schwächen  und  gesellschaftlicher  Mißstände,  zur  Er- 
öffnung von  Einblicken  in  die  menschliche  „Psyche", 
kurz  genau  so,  wie  heutzutage  der  Literatur-Drama- 
tiker das  Bühnengeräte  benebst  dem  leibhaftigen 
Schauspieler  benutzt.  Dieser  braucht  daher  mit  der 
inneren  Wesenheit  der  Bühnenkunst  gar  nicht  ver- 
traut zu  sein,  so  wenig  wie  der  Literaturmaler  etwas 
vom  Grundprinzip  malerischer  Formschöpfung  zu 
wissen  braucht  —  und  er  weiß  denn  auch  rein  gar 
nichts  davon.  Die  groteske  Ahnungslosigkeit,  der 
absolute  Dilettantismus  selbst  unserer  eingeführte- 
sten Literaturdramatiker  kam  ja  gerade  beim  Künst- 
lertheater zu  Tage:  dem  sie  alle  ein  ungeheuerliches 
Fiasko  beim  großen  Publikum  voraussagten,  in- 
dessen  jeder   Kundige    das    Gegenteil   von   vornher- 
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ein  zuverlässig  berechnen  konnte,  da  das,  was  das 
naive  Publikum  zu  allererst  vom  Theater  erwartet, 
mit  den  neuen  Bühnenmitteln  unermeßlich  viel  stär- 
ker und  reicher  zu  bieten  war.  Das,  was  der  Literat 
unter  „Bühnenkenntnis"  versteht,  ist  nicht  das 
Wissen  um  Mittel  und  Wesen  der  theatralischen 
Kunst,  sondern  um  die  Kniffe  und  Praktiken,  die 
man  anzuwenden  hat,  um  die  theatralischen  Kunst- 
mittel zum  Verzapfen  von  Literaturprodukten 
brauchbar  zu  machen.  Daher  auch  die  Unfähigkeit 
der  meisten  Literaten,  Schauspieler  und  deren  Lei- 
stungen zu  beurteilen.  Es  gibt  sehr  kluge,  geistvolle 
Kritiker,  die  in  der  Analyse  eines  Romanes,  eines 
Stückes,  eines  Bildes  nicht  nur  Verstandesschärfe, 
sondern  auch  verfeinerten  Geschmack  bekunden, 
und  die  doch  dem  Schauspieler  gegenüber  hilflos 
sind  und  sich  in  der  erstaunlichsten  Weise  verhauen. 
Das  kommt  daher,  daß  sie  nicht  gewohnt  sind, 
Schauspieler  und  Theater  aus  dem  besonderen 
Wesen  ihrer  Kunst  und  ihres  Form-Materiales  zu 
begreifen,  sondern  nur  als  Mitteilungsinstrument  für 
Literatur.  Daher  das  ewige  Gerede  von  „Auffas- 
sung", „Analyse",  „Psychologischem  Zergliedern", 
„denkenden  Künstlern",  daher  jedesmal  ein  Sturm 
der  Empörung,  wenn  ein  Schauspieler  es  wagt,  zu 
„schauspielern",  ein  Komödiant  „Komödie  spielt" 
und  ein  Theater  „theatralisch"  arbeitet.  Nach  der 
leider  bereits  allen  „Gebildeten"  geläufig  geworde- 
nen Literaten-Meinung  sind  diese  Künstler  und 
Kunstmittel  gar  nicht  dafür  da,  ihren  Zweck  zu  er- 
füllen, sondern  um  Literatur  effektvoll  zu  verschleis- 
sen.  Ueber  einen  Schauspieler,  der  heute  wirklich 
mit  Temperament  rückhaltlos  auf  volle  Auswirkung 
der  in  ihm  treibenden  Formgewalt  „los  geht",  wird 
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hergefallen  wie  über  einen  Schwerverbrecher:  er 
ist  „outriert",  ein  „schamloser  Kulissenreisser",  „ver- 
alteter Stil"  —  was  zur  Folge  hat,  daß  sich  Dar- 
steller von  unzweifelhafter,  ursprünglicher  Bega- 
bung selbst  entmannen,  die  schöpferische  Kraft  sich 
aus  der  Seele  und  aus  dem  Blute  reissen,  um  ge- 
fügige Schläuche  für  den  Tintensudel  zu  werden, 
den  unsere  „tonangebenden"  Literaten  und  Verleger 
durch  sie  an  den  Mann  —  oder  besser:  an  „das 
Weib"  —  zu  bringen  wünschen.  Otto  Erich  Hart- 
leben hatte  vor  seinen  Kollegen  in  Literatur-Apoll 
den  großen  Vorzug,  das  alles  ganz  offen  und  ver- 
gnügt zuzugestehen.  Er  hatte  künstlerischen  Instinkt 
genug,  diesen  Schwindel  zu  durchschauen  und  zu 
verachten  —  er  ist  der  lustige  Verräter  seiner  „Rich- 
tung". Auch  die  Tyrannei  der  „Regisseurs"  im  mo- 
dernen Schauspiel  erklärt  sich  aus  der  Auslieferung 
des  Theaters  an  die  Literatur.  Der  Schauspieler 
braucht  einen  Einpeitscher,  wenn  er  nicht  schließ- 
lich doch  wieder  dem  in  ihm  drängenden  theatrali- 
schen Gestaltungsdrang  nachgeben  und  die  ihm  auf- 
gezwungene Funktion  als  wandelnde  Text-Illustra- 
tion außer  Acht  lassen  soll;  je  talentvoller,  je  mehr 
Schauspieler  er  ist,  umso  nötiger  hat  er  dann  den 
Einpeitscher.  Daher  ist  im  Zeitalter  der  Literatur- 
Bühne  der  Regisseur  der  eigentliche  „Große  Mann", 
der  Persönlichkeits-Athlet,  der  angestaunte  Virtuose, 
der  Allgebieter,  der  den  Schauspieler  unter  der  Knute 
hält  und  vor  dem  die  Literaten  im  Staube  kriechen, 
seinen  Auswurf  zu  lecken:  denn  ohne  jenen  großen 
Hexenmeister   sind    sie    auf    dem    Theater   verloren. 
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Das  Theater  der  alten  Meister  und  anständigen 
Kultur  kannte  den  Regisseur  in  diesem  Sinne 
überhaupt  nicht.  Die  Regie  war  ebenfalls  eine  mehr 
technische  Funktion,  mehr  unserm  heutigen  Inspi- 
zienten entsprechend.  Die  künstlerisch  -  geistigen 
Maßnahmen,  die  heute  dem  Regisseur  aufgebürdet 
werden,  lagen,  insoweit  sie  das  Theater  überhaupt 
brauchte,  in  der  Hand  des  Dichters,  der  ja  auch 
„Einer  vom  Bau"  war,  Theatermann  durch  und 
durch,  wenn  auch  zuweilen  in  der  vornehmeren  Nu- 
ance des  „Amateurs":  aber  dabei  durchaus  nicht 
Dilettant!  Auch  Velasquez  war  Kavalier,  von  Be- 
ruf ein  Hofbeamter,  Stallmeister,  als  Maler  nur  Ama- 
teur, aber  deshalb  doch  kein  Dilettant.  Aehnlich 
ist  das  Verhältnis  vieler  Dichter  zum  Theater  in 
der  Zeit  des  ancien  regime,  zuletzt  noch  das  Goethes. 
Aber  der  Dichter  war  auch  zugleich  Dramaturg; 
d.  h.  eine  feste  Abgrenzung  zwischen  Original-Drama 
und  „Bearbeitung",  „Einrichtung"  älterer  Stücke  be- 
stand gar  nicht.  Die  Original-Dramen  waren  ja  sehr 
oft  auch  weiter  gar  nichts  wie  pietätlos-naive  Neu- 
Einrichtungen  älterer,  Bearbeitungen  längst  in  der 
Tradition  der  Repertoire  fortlebender  Stoffe,  so 
Goethes  „Faust"  und  „Iphigenie",  Shakespeares 
meiste  Werke.  Goethe  und  Schiller  haben  beide 
ältere  Stücke  für  das  Weimarer  Theater  übersetzt 
und  eingerichtet  und  verkörpern  so  noch  in  sich 
die  althergebrachte  Einheit:  Dichter-Dramaturg-Re- 
gisseur. Wo  eine  solche  Persönlichkeit  fehlte,  da 
hielt  man  sich  allein  an  die  Tradition.  Die 
Rollenbesetzung  nach  „Fächern"  („Erster  Held", 
„Charakterspieler",  „Bonvivant",  „Komische  Alte") 
ist  ein  heute  noch  bestehender  Rest  jener  alten  Büh- 
nentradition, die  durch  automatisch  funktionierende 
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Regeln  eine  Menge  der  Aufgaben  löste,  die  heute 
dem  Regisseur  zufallen.  So  war  z.  B.  alles,  was 
man  unter  „Auffassung"  und  „Stil"  versteht,  damals 
nicht  der  Individualität  des  Regisseurs  anheimge- 
stellt, sondern  war  Sache  der  Ueberlieferung,  eines 
ungeschriebenen  Stilgesetzes,  das  sich  in  den  Mit- 
gliedern der  Truppen  von  Kindesbeinen  an  verkör- 
perte und  das  von  Zeit  zu  Zeit  eine  Auffrischung, 
Niveauerhöhung  erfuhr  durch  die  Wirksamkeit  eines 
jener  Dichter-Dramaturgen,  die  sich  wellenförmig 
von  der  Stätte  seines  Wirkens  aus  allmählich  ver- 
breitete meist  durch  die  Darsteller  seiner  eigenen 
Werke.  Historische  Beispiele  dafür  sind  nach  der 
durch  Goethe  -  Schiller  erfolgten  klassizistischen 
Welle  noch  die  unter  Laube  von  der  Burg  aus  sich 
verbreitende  Stiltradition,  und  zuletzt  der  vonWagner 
ausgehende  „Bayreuther  Stil".  —  Noch  heutigen 
Tages  hat  jeder  wirklich  talentierte  Schauspieler 
starke  traditionelle  Elemente  in  sich,  wenn  auch 
meist  unbewußt  und  ungewollt;  denn  gerade  das 
Talent,  das  echte  „Theaterblut"  sucht  instinktiv  den 
Boden  der  Ueberlieferung,  aus  dem  ihm  ein  Schatz 
von  formalen  „Halbzeugen"  emporsteigt,  der  ihm 
ein  unnützes  Mühen  um  primitive  Vorarbeiten  er- 
spart und  gestattet,  seine  Kraft  auf  die  schöpferische 
Durchbildung  seiner  Rollen  zu  konzentrieren.  Mat- 
kowski,  Kainz,  Albert  Heine  sind  z.  B.  solche  Dar- 
steller, die  zur  Meisterschaft  aufsteigen  können,  weil 
sie  die  Treppe  der  Tradition  unter  den  Füßen  haben. 
Das  kraftvolle  Talent  kann  sich  das  gestatten,  weil 
es  nie  Angst  zu  haben  braucht,  in  die  Schablone 
zu  verfallen,  wohingegen  der  Dilettant,  im  Bewußt- 
sein seiner  Schwäche,  der  Tradition  aus  dem  Wege 
geht,  weil  er  sie  nicht  sich  Untertan  machen  kann, 
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sondern  von  ihr  unterjocht  und  zum  Klischee-Rou- 
tinier, zum  „Manieristen"  gestempelt  wird.  Wie  in 
jeder  Kunst,  so  ist  auch  im  Theater  die  Tradition 
die  Grundschwelle,  und  die  Freiheit  des  künst- 
lerischen Gestaltens  wird  nicht  dadurch  erreicht, 
daß  man  sich  feige  an  ihr  vorbeidrückt,  sondern  da- 
durch, daß  man  sie  erfaßt  und  beherrscht. 


Es  gibt  freilich  auch  eine  falsche  Tradition,  einen 
Schlendrian,  der  sich  „wie  eine  ewige  Krankheit" 
forterbt  und  gegen  den  anzugehen  sicherlich  höchst 
notwendig  ist.  Dahin  gehört  etwa  die  schablonen- 
hafte „Gretchengestalt"  im  Butzenscheiben-  und 
Leuchterweibchen-Stil.  Goethe  wußte  noch  nichts 
von  solcher  Talmi-Renaissance,  verabscheute  die 
„altdeutschelnde  Manier"  der  Kitsch-Romantik,  und 
doch  knixte  und  girrte  das  verrenaissancelte  Gret- 
chen  in  seiner  ganzen  Blauäugelein-  und  Blondzöpfe- 
lein-Holdseligkeit  auf  den  deutschen  Bühnen  um- 
her, bis  Fritz  Erler  dies  Symbol  aller  Kitsch-Kultur 
ruchlos  zerschellte  und,  tapfer  unterstützt  von  Albert 
Heine,  auf  dem  Künstlertheater  der  „Vollnatur"  wie- 
der ihr  Recht  erstritt  und  für  Lina  Lossen  die  Frei- 
heit gewann,  das  Gretchen  Goethes,  tief  ergreifend 
in  seiner  Einfachheit,  aus  der  unverfälschten  Ueber- 
lieferung  neu  zu  gestalten.  Ja,  wenn  der  Kampf 
unserer  Literatur  gegen  die  Theater-Tradition  noch  in 
dieser  Richtung  geführt  worden  wäre!  Aber  gegen 
den  Kitsch  und  den  geschmackswidrigsten  Schlen- 
drian hatte  sie  offenbar  wenig  einzuwenden ;  sie 
schien  es  nicht  ungern  zu  sehen,  wenn  die  alten 
Meister  dergestalt  allmählich  herunterkamen  und  in 
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der  Verzopfung  und  Verstaubung  der  üblichen  Abon- 
nements-Aufführungen das  Interesse  des  Publikums 
einbüßten.  Sie  waren  ebenso  gefährlich  als  Kon- 
kurrenten wie  als  Maßstäbe.  Schon  war  sich  „alle 
"Welt"  glücklich  darüber  einig,  daß  die  „hohle  Pathe- 
tik"  Schillers  für  uns  „unmöglich"  geworden  war; 
daß  Goethe  ein  „undramatischer"  Schriftsteller  sei, 
wurde  schon  nicht  mehr  bloß  im  Literatur-Cafe 
geraunt  —  und  da  muß  dies  unselige  Künstlertheater 
in  München  gegründet  werden,  das  einen  dicken 
Strich  durch  die  Rechnung  machte  mit  seinen  „Faust- 
Aufführungen",  die  einen  beispiellosen  Ansturm  des 
Publikums  entfesselten !  — 

Das  Künstlertheater  kämpfte  und  siegte  gegen 
die  ge  fälschte  Tradition;  die  Literatur  aber  eiferte 
und  wird  unterliegen  gegen  die  echte  Tradition. 
Selbst  wenn  die  Vertreter  der  literarischen  Richtung 
auf  die  alten  Meister  zurückgriffen,  haben  sie  es 
immer  getan,  um  sie  ihres  eigentlichen  dramatisch- 
theatralischen Wesens  zu  berauben,  sie  zur  „Lite- 
ratur" zu  kastrieren.  Sie  gaben  vor,  gegen  die  angeb- 
lich schablonenhafte  Besetzung  nach  „Fächern"  zu 
wirken,  indem  sie  etwa  verlangten,  der  Karl  Moor 
dürfe  nicht  nach  der  Weise  des  doch  auf  Schiller 
selbst  traditionell  zurückgehenden  „jugendlichen  Hel- 
den" gespielt  werden,  sondern  als  neurasthenischer 
Anarchist,  Franz  Moor  nicht  als  „Theater-Böse- 
wicht", sondern  als  sadistisch-perverser  Epileptiker, 
Amalia  nicht  als  empfindsame  Schwärmerin,  sondern 
als  anämisches  Nerven-Weib,  die  Johanna  nicht  als 
mystische  Hei  den -Jungfrau,  sondern  als  hysterische 
Somnambule:  damit  wird  freilich  fdie  Tradition  ver- 
nichtet, zugleich  aber  auch  die  theatralische  Kunst- 
wirkung der  Gestalten  und   der  Werke,   denn   diese 
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können  nie  und  nimmer  .glaubhaft  erscheinen,  wenn 
sie  etwas  ganz  anderes  vorstellen  sollen  als  sie  durch 
des  Dichters   Wille   sind. 

Ueberdies  ist  eine  derartige,  allem  Stil  und  aller 
Tradition  des  Theaters  zuwiderlaufende  Darstellung 
praktisch  unmöglich.  Nicht  nur  bei  alten  Stücken, 
sondern  sogar  bei  den  modernen  Literatur-Dramen 
selbst.  Ein  typischer  Beweis,  auf  den  Jeder  jeden 
Tag  die  Probe  machen  kann,  ist  der:  es  ist  wahr- 
haftig eine  Aufführung  im  literarischen  Sinne  ge- 
glückt. Alle  Premieren -Habitues  sind  einig,  daß  es 
dem  großen  Regisseur-Demiurgos  (die  Werke  der 
Dichter  sind  für  den  großen  Regisseur  da,  nicht 
umgekehrt!)  mit  genialer  Faust  gelungen  sei,  das 
„Schauspieler-Material"  völlig  umzuschmelzen  und 
quasi  wie  Modellierton  in  seinen  Schöpferhänden 
zu  einem  Ausdruck  seiner,  des  Ueberregisseurs 
eigenster,  höchstpersönlichster,  hyperdifferenzierte- 
ster  Neo-Individualität  zurecht  zu  kneten !  Kein 
Zweifel:  in  der  Premiere,  in  der  ersten,  zweiten 
Wiederholung  ist  an  den  Darstellern  nichts  zu  mer- 
ken von  den  Kriterien  ihrer  „Rollenfächer",  von  un- 
bewußt wirkender  Stilistik  des  traditionellen  Sche- 
mas: die  Welt  scheint  in  dieser  Aufführung  neu 
geboren  und  „herrlich  wie  am  ersten  Tag";  Habi- 
tues und  Cliquenpresse  rasen  im  Begeisterungs- 
Paroxismus,  und  nur  der  große  Regisseur-Gottprie- 
ster selbst  lächelt  vielleicht  ein  klein  wenig  malitiös, 
denn  wenn  irgend  jemand,  so  weiß  er  selbst,  was 
dahinter  steckt.  Ja,  er  hat  literarischen  Mode- 
Theorien  zu  Gefallen  das  Theater  wieder  ein- 
mal im  Theater  gemordet;  aber  er  weiß  ganz 
genau,  daß  es  am  dritten  Tage  wieder  auferstehen 
wird.     Zum   Glück  kommt  kein   tonangebender  Kri- 
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tiker  oder  Snob  je  in  eine  dritte  oder  gar  noch 
höher  bezifferte  Wiederholung,  denn  „es  wäre  ein 
Gestank  unter  den  Assyrern",  so  einer  der  ihren 
je  in  einer  anderen  Aufführung  getroffen  würde  als 
in  der  Premiere,  wo  „wir  unter  uns"  sind.  Aber 
schleichen  wir  uns  dann  einmal  in  eine  dreißigste 
oder  hundertste  Wiederholung  und  folgen,  in  die 
rückwärtige  Dämmerung  der  Loge  versteckt,  der  Vor- 
stellung in  der  Original-Besetzung  der  Premiere! 
Wir  erkennen  sie  kaum  wieder.  Alles  herunterge- 
wischt, was  die  Hand  des  Regisseurs  an  höchstper- 
sönlichen Valeurs  darüber  lasiert;  da  haben  wir  sie 
wieder  alle  beisammen:  den  altbewährten  „Charakter- 
darsteller", den  „Helden",  die  „Naive",  den  „Natur- 
burschen", den  „chargierten  Liebhaber"  und  all  die 
traditionellen  Typen  in  vielleicht  sehr  eigenartig 
profilierten,  aber  doch  klar  erkennbaren  Individuali- 
sierungen. Das  „Theater",  das  „Material"  hat  sich 
gerächt !  Dann  heißt  es  wohl :  die  Aufführung  ist 
„verschlampt".  Nach  meiner  Ansicht  bestand  die 
„Verschlampung"  aber  darin,  daß  man  überhaupt 
die  theatralischen  Mittel  zu  Zwecken  mißbrauchte, 
die  gar  nicht  theatralisch  sind,  die  dazu  zwangen, 
das  Material,  die  Tradition,  die  lebendige  Kraft  der 
Darsteller  zu  verleugnen,  das  Publikum  zu  beschwin- 
deln, indem  man  ihm  statt  des  Brotes  der  Kunst 
den  Stein  —  nicht  der  Weisen,  sondern  der  Literatur 
bot,  und  in  jeder  Hinsicht  dem  kulturellen  Anstand 
Hohn  zu  sprechen,  der  sonst  in  allen  Künsten  längst 
für  selbstverständlich  gilt.  Ein  Baumeister,  ein  Bild- 
hauer, ein  Gewerbe-Künstler,  der  Material,  Zweck, 
Bedarfsbedingungen  in  der  Form  seiner  Werke  ver- 
leugnet, wird  nicht  mehr  ernst  genommen.  Beim 
Theater  ist's  umgekehrt. 
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Ich  habe  von  vornherein,  schon  vor  einem  Jahr- 
zehnt, die  Ueberzeugung  ausgesprochen,  daß  eine  stil- 
gerechte, künstlerische  „Retheatralisierung"  des  Thea- 
ters nur  durch  das  Festspiel  erfolgen  könne.  Drum 
waren  meine  Bemühungen  all  die  Jahre  der  Vor- 
bereitungs-  und  Werbezeit  hindurch  darauf  gerich- 
tet, ein  Festspielhaus  für  das  Schauspiel 
zu  begründen;  und  die  Literatur  hat  die  geheime 
Absicht  offenbar  durchgefühlt,  denn  gerade  über 
meinen  Festspiel-Gedanken  goß  sie  die  Jauche  ihres 
Hohns  und  ihres  Schwatzes  mit  Kübeln  aus.  Diesen 
Gedanken  zu  verdächtigen,  unausführbar  zu  machen, 
war  vom  ersten  Tage,  da  mein  Vorschlag  an  die 
Oeffentlichkeit  trat,  bis  zum  letzten,  da  man  noch 
hoffen  konnte,  das  Künstlertheater  in  Mißkredit  zu 
bringen,  das  einmütige  Bestreben  der  erlauchten  Gei- 
ster modernen  deutschen  Schrifttumes.  Mußte  es 
sein!  Ein  Festspielhaus  wie  das  im  Künstlertheater 
vorbereitete,  ist  gezwungen,  jede  seiner  Vorstellun- 
gen als  „Premiere"  zu  geben.  Unsere  Zuschauer 
kommen  aus  allen  Ländern  deutscher  Zunge  und 
viele  aus  dem  Auslande,  jeder,  wie  ihn  gerade  Lust 
und  Gelegenheit  zur  „Münchener  Saison"  an  die 
Isar  führt.  Demgemäß  verteilen  sich  auch  die  „ton- 
angebenden" Beurteiler  auf  alle  Vorstellungen;  in 
jeder,  auch  in  der  letzten  noch,  kann  ein  entschei- 
dender Kritiker,  eine  Gruppe  hervorragender  Künst- 
ler zugegen  sein.  Es  ist  der  Leitung  eines  Fest- 
spiel-Unternehmens nicht  vergönnt,  die  Leute, 
welche  über  seinen  Ruf  entscheiden,  zu  einem  „Pre- 
mieren-Publikum" zusammenzuballen  und  ihm  an 
einem  Abend  ein  Menü  zu  servieren,  das  später 
nie  wieder  in  derselben  Qualität,  Würze  und  „Auf- 
machung" geboten  werden  kann.    Die  Formen,  die 
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das  Festspiel  für  seine  Aufführungen  wählt,  müssen 
durch  alle  Vorstellungen  halten,  von  unvermeid- 
lichen Schwankungen  im  Unwesentlichen  oder  Zu- 
fälligen natürlich  abgesehen,  und  müssen  also 
echte,  in  Fleisch  und  Blut  der  Darsteller 
fest  wurzelnde,  theatermäßige  Kunstfor- 
men sein. 


Der  Dramatiker,  gleichviel  ob  er  nun  als  Dich- 
ter oder  Dramaturg  in  Aktion  tritt,  hat  zum  Darstel- 
ler als  Prinzip  ein  ähnliches  Verhältnis  wie  der 
Bildhauer  zum  Steinblock,  aus  dem  er  eine  Figur 
heraushauen  soll:  erhorcht,  schaut,  spürt  mit  höheren 
Sinnen  die  in  jenem  schlummernden  Formmöglich- 
keiten und  „holt  sie  heraus".  Und  wie  man  vor 
Michelangelos  „Nacht"  noch  den  Marmorblock  ahnt, 
aus  dem  sie  unter  tunlichster  Wahrung  des  Volu- 
mens herausgemeißelt  wurde,  so  wird  man  in  jeder 
„Rolle"  auch  die  Persönlichkeit  des  Darstellers  noch 
mitfühlen  müssen,  wenn  die  Gestalt  künstlerisch 
„lebendig"  wirken  soll.  Schaltet  man  aber  die  Per- 
sönlichkeit aus,  löst  ihre  lebendigen  Zusammen- 
hänge, um  sie  in  willkürlich  ersonnene  literarische 
Konstruktionen  oder  Schablonen  einzustückeln,  so 
wird  sie  zum  Automaten,  der  sich  mit  der  Zeit  aus- 
leiert. Der  Dramatiker  muß  also  ein  angeborenes 
und  in  fortdauernder  Praxis  verfeinertes  "Wissen  um 
die  in  den  Darsteller-Persönlichkeiten  lebendigen 
Form-Möglichkeiten  besitzen  und  aus  diesen  Vor- 
stellungen heraus  schaffen;  so  wie  der  Bildhauer 
eine  genaue  Material-Kenntnis  der  Gesteine  haben 
muß  oder  wie  der  Maler  seine  Form  „aus  der  Pa- 
lette schöpfen"  muß.    Die  reinliterarische  Dramatik 
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hingegen  verhält  sich  ähnlich  wie  die  nun  über- 
wundene Bildhauer-  und  Architekten-Schule,  welche 
ohne  Kenntnis  des  Materiales  und  ohne  Rücksicht 
darauf  in  der  Abgeschiedenheit  des  Ateliers  ihre 
Gedanken  auf  dem  Reißbrett  hinzeichnete  und  es 
dann  untergeordneten  Hilfskräften  überließ,  diese 
Entwürfe  so  gut  es  gehen  wollte  „auszuführen".  So 
wie  ihre  Figuren,  da  sie  ohne  lebendiges  Verhält- 
nis zu  Material,  Luft,  Licht  und  gegebener  Räum- 
lichkeit konzipiert  sind,  tot  wirken,  so  wie  ihre  Bau- 
ten, da  sie  nach  einem  gelehrt-literarischen  „Stil" 
ausschematisiert  wurden,  starr,  langweilig  und  aus- 
druckslos dastehen:  so  bleibt  auch  die  nicht  aus 
dem  Theatralischen  geschöpfte  Gestalt  des  Literatur- 
dramas selbst  bei  der  exaktesten  psychologischen 
Arbeit  immer  „untheatralisch",  d.  h.  wirkungslos  im 
künstlerischen  Sinne.  Nun  kann  der  Dramatiker  un- 
möglich alle  einzelnen  Darsteller  „persönlich"  ken- 
nen, so  wenig  wie  der  Bildhauer  jeden  einzelnen 
Steinblock.  Ist  auch  gar  nicht  nötig.  Denn  das 
Wesen  des  künstlerischen  Ausdruckes  ist  „Verein- 
fachung", Zurückführung  des  Einmalig-Zufälligen 
auf  das  Allgemeingültige.  Der  Künstler  bedarf  daher 
nur  einer  Kenntnis  des  Typischen  seines  Materiales. 
Der  Bildhauer,  der  eine  Statue  zur  Ausführung  in 
Lindenholz  modelliert,  muß  nicht  die  einzelnen  Lin- 
denblöcke kennen,  sondern  er  muß  über  die  typi- 
schen Qualitäten  des  Lindenholzes  Bescheid  wissen : 
wie  es  auf  das  Schnitzmesser  reagiert,  wie  es  ge- 
masert ist,  welche  Zufälligkeiten  zu  erwarten  sind 
in  seiner  Struktur,  wie  es  nachdunkelt  etc.  Und  so 
bedarf  auch  der  schaffende  Dramatiker  einer  Kennt- 
nis des  Typischen,  des  Immer-Wiederkehrenden  in 
dem  Menschlichen  wie  im  Menschenmateriale,  das 
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ihm  als  Ausdrucksmittel  zu  Gebote  steht.  „Kurz" 
wie  sich  E.  Th.  A.  Hoffmann  einmal  ausdrückt: 
„der  Schauspieldichter  muß  nicht  sowohl  die  Men- 
schen, als  den  Menschen  kennen."  Eine  auf  uralte 
Erfahrung  gegründete,  primitive  Orientierung  über 
die  Darsteller-Typen  finden  wir  in  der  üblichen,  un- 
ausrottbaren Einteilung  in  „Rollen-Fächer".  Dem 
dramatischen  Dichter  oder  Dramaturgen  genügt  sie 
allein  freilich  nicht,  sie  dient  mehr  dem  geschäft- 
lichen Theaterleiter,  dem  Vermittler,  dem  Markte  — 
aber  sie  ist  trotzdem  tief  im  Wesen  der  dramatischen 
Kunst  begründet,  ein  Teil  der  Material-Kenntnis,  die 
jeder  braucht,  der  eine  theatralische  Kunstform 
lebendig  herausstellen  will.  Sie  sagt  ihm,  welche 
Möglichkeiten  er  hat  und  wie  er  entwerfen  muß,  um 
unter  intensivster  Ausnutzung  dieser  unüberschreit- 
baren  Typen-Volumina  die  von  ihm  geschauten  dra- 
matisch-rhythmischen Wirkungen  zu  erzielen.  Und 
so  gilt  überhaupt:  das  Drama  muß  aus  dem 
Material  heraus  empfunden  werden,  in 
dem  es  sich  manifestieren  soll.  Die  Ge- 
samtheit dieses  Materiales  begreifen 
wir  unter  dem  Worte  „Theater".  So  ist  es 
zu  verstehen,  wenn  wir  fordern:  das  Drama  sei  wie- 
der  „theatralisch". 

Damit  es  dies  jedoch  wieder  sein  kann,  müssen 
wir  auch  ein  Theater  haben,  in  dem  wir  leben  und 
weben  können,  das  unserem  kulturellen  Gesamt- 
Niveau  entspricht.  Darum  müssen  alle  die  schöpfe- 
rischen Kräfte,  die  das  kulturelle  Gesamt-Niveau 
tragen,  auf  das  Theater  einwirken  können.  Das  war 
der  Grundgedanke,  aus  dem  ich  die  Organisation 
des  Künstlertheaters  entworfen  habe.  Wollte  man 
seither  „theatralisch"  sein,  so  mußte  man  schlechter- 
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dings  auf  die  relativ  niedrige  Kulturstufe  herab- 
steigen, auf  der  sich  das  Theater  durchschnittlich 
befand.  Jetzt  kann  man  wieder  „theatralisch"  sein 
und  dabei  doch  auf  der  Höhe  unserer  Geschmacks- 
Kultur  bleiben. 


Und  nun  können  wir  auch  wieder  gerecht  sein 
gegen  die  „literarische"  Dramatik!  Ihr  Entstehen  ist 
begründet  in  dem  Mißverhältnis  zwischen  dem 
Niveau  der  Theaterkultur  und  den  Geschmacks-An- 
sprüchen, welche  die  Elite,  die  Höchstgebildeten, 
nun  einmal  auch  beim  Drama  stellten.  Sobald  sich 
das  Drama  auf  das  durchschnittliche  Niveau  der 
„Theatralik"  herunterließ,  wurde  es  meist  für  den 
guten  Geschmack  ungenießbar.  Drum  hieß  es:  los 
von  dieser  Theatralik,  die  zu  veredeln  —  „aus  dem 
Schlamm  zu  ziehen",  wie  E.Th.A.  Hoffmann  seinen 
Hund  Berganza  sagen  läßt  —  selbst  einem  Lessing, 
Schiller,  Goethe,  Immermann  dauernd  nicht  ge- 
glückt war!  Drum  rissen  sich  die  folgenden  Gene- 
rationen, schon  Kleist,  dann  Grillparzer,  Hebbel, 
Ibsen  ganz  heraus  aus  dem  Kontakt  mit  der  be- 
stehenden Theaterkultur,  produzierten  ohne  Rück- 
sicht auf  ein  Material,  das  sie  nur  herunterzuziehen 
schien,  wurden  also  „rein  literarisch"  und  überließen 
es  nun  dem  Theater,  sich  zu  ihnen  emporzuarbeiten. 
Es  sind  die  verdientesten  Bühnenmänner  der  letzten 
Periode,  die  es  am  Ende  des  19.  Jahrhunderts  denn 
auch  bei  einigen  Theatern  dahin  gebracht  haben, 
daß  sie  diesen  Dichtern  Heimstätten  bereiten  konn- 
ten. Aber  sie  vermochten  dies  nicht  anders  zu  errei- 
chen als  dadurch,  daß  sie  den  führenden  Dichtern 
in    der    Loslösung    vom    Theatralischen    mehr    und 
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mehr  folgten,  das  Material,  das  Theater  samt  den 
darstellenden  Kräften  in  den  Dienst  des  literarischen 
Dramas  stellten.  So  entstand  das  literarische  The- 
ater, und  so  hat  es  seine  volle,  große  Berechtigung 
im  Dienste  der  geistigen  Weltkultur,  die  man  ihm 
nicht  abstreiten  soll,  auch  wenn  man  sich  entschloß, 
nun,  nachdem  das  literarische  Epigonentum  offen- 
sichtlich versagt,  auch  die  andere  Aufgabe  zu  lösen, 
welche  die  literarische  Bühne  nicht  in  ihrem  Ge- 
sichtskreis erblickte :  das  Theater  selbst  in 
allem  und  allem  mit  der  formenden  Kraft 
modernen  Ku  1  tu  r  s  c  h  af  f  en  s  zu  durch- 
dringen, das  Theater  selbst  ebenso  aus  seinen 
eigensten  struktiven  Grundprinzipien  heraus  unter 
ehrlicher  Betonung  seines  Zwecks  und  seines  Mate- 
riales  auf  ein  Kulturniveau  zu  bringen,  das  der  Ma- 
lerei, der  Baukunst,  der  Garten-  und  sonstigen  „ange- 
wandten" Kunst  entspricht.  Ein  Teil  dieses  Theaters 
ist  das  Drama  —  wie  wir  es  nun  wieder  auffassen. 
Es  gehört  mit  zum  Theater,  wie  der  Schauspieler; 
es  wächst  aus  dem  Theater,  aus  dem  „Material"  her- 
vor, so  wie  die  Statue  aus  dem  Marmorblock,  wächst, 
ohne  die  Wurzelung  im  Material  zu  verlieren,  empor 
in  die  höchste,  freieste  Geistigkeit,  um  von  dort 
aus  dem  Theater  neue,  steigernde  Entwicklungsge- 
setze zu  diktieren.  Doch  sind  diese  Entwicklungs- 
prinzipien dann  nicht  literarischer,  sondern  theatra- 
licher,  nicht  wissenschaftlicher,  sondern  künstle- 
rischer Herkunft,  aus  dem  Material  für  das  Ma- 
terial empfunden,  aus  der  Technik  für  die  Technik, 
aus  dem  Theater,  für  das  Theater. 

Dem  dramatischen  Dichter,  der  sich  auf  diesen 
Standpunkt  stellt,  erwächst  daraus  zunächst  eine 
schwere  Hemmung.  Der  literarisch  empfindende  Au- 
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tor,  namentlich  wenn  ihm  noch  ein  gewisses  jour- 
nalistisches Talent  für  effektvolle  Beleuchtung  ak- 
tueller „Probleme"  eignet  oder  ein  gewisses  Variete- 
Talent  für  Sensation  und  Bluff,  findet  die  Pforten 
der  besten  Schauspielhäuser  sperrangelweit  geöffnet. 
Für  ihn  ist  alles  bereit.  Wohingegen  der  rein-künst- 
lerische Dramatiker,  obwohl  er  viel  mehr  „Theatra- 
liker" ist  als  der  literarische,  erst  mit  Hand  anlegen 
muß,  das  Theater  wieder  seiner  eigentlichen  Zweck- 
bestimmung gemäß  zu  reorganisieren.  Dazu  gehört 
vor  allem  auch  die  Ausbildung  der  Darsteller  in 
der  künstlerischen  Behandlung  des 
Wortes  und  Verses,  die  gleichfalls  schon  von 
Goethe  erstrebt  wurde.  Er  notiert  in  seinem  Journale 
über  das  Weimarer  Theater  unterm  Februar  1802: 
„Eine  andere  Bemühung,  von  welcher  man  bei  dem 
Weimarischen  Theater  nicht  abließ,  war  die  sehr 
vernachlässigte,  ja,  von  unsern  vaterländischen  Büh- 
nen fast  verbannte  rhythmische  Deklama- 
tion, wieder  in  Aufnahme   zu  bringen." 

Man  wird  uns  entgegenhalten:  wenn  es  schon 
Goethe,  Schiller  und  den  anderen  Großen  vor  hun- 
dert Jahren  nicht  geriet,  so  werdet  ihr  erst  recht 
nicht  zum  Ziele  gelangen.  Da  wolle  man  sich  denn 
aus  den  vorhandenen  Dokumenten  überzeugen, 
woran  denn  die  mit  den  unseren  übereinstimmenden 
Absichten  Goethes,  Schillers,  Schinkels  gescheitert 
sind.  Nämlich  erstens  an  der  Armut  der  deutschen 
Bevölkerung  und  dem  Geldmangel  der  Höfe;  sodann 
an  den  primitiven  Verkehrsverhältnissen, 
die  es  nicht  erlaubten,  die  Kunstfreunde  von  überall- 
her alljährlich  in  einer  Stadt,  in  einem  Theater  zu 
einer  „Saison"  zu  vereinigen,  wie  es  jetzt  in  Bay- 
reuth und  München  geschieht;  endlich  an  dem  Dar- 
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niederliegen  der  bildenden  Kunst.  Denn  um  die 
räumlichen  und  dekorativen  Werte  zu  schaffen,  die 
für  eine  derartige  Schaubühne  unerläßlich  sind  und 
sowohl  von  Goethe,  wie  von  Schinkel  und  Immer- 
mann eifrigst  gesucht  wurden,  bedarf  man  einer 
hochstehenden  bildnerischen  Kultur.  Damit  sah  es 
dortmals  aber  ganz  besonders  traurig  aus.  Selbst 
die  bildende  Künste,  ja  sogar  die  Architektur  waren 
„literarisch"  geworden,  begannen  sich  abzuwen- 
den von  den  Bedürfnissen  des  Lebens  —  weil  die 
Armut  der  Nation  die  Befriedigung  solcher  Bedürf- 
nisse eben  nicht  gestattete  —  und  waren  hilflos  vor 
den  Aufgaben,  die  ihnen  Schiller  und  Goethe  zu 
stellen  hatten  —  ausgenommen  den  einen  großen 
Genius  Friedrich  Schinkel,  dem  aber  seine  Bautätig- 
keit keine  Zeit  ließ,  sich  dem  Theater  mehr  als  ge- 
legentlich zu  widmen.  Heute  aber  haben  wir  wieder 
eine  bildende,  eine  Raumkunst,  die  das  alles  vermag, 
die  im  Münchener  Künstlertheater  mit  dem  denkbar 
größten  Erfolge  bezeugte,  daß  sie  auch  den  höch- 
sten Problemen  der  Schaubühne  gewachsen  ist,  und 
damit  entfällt  für  den  Dramatiker  der  letzte  Vorwand, 
im  literarischen  „Faut  de  mieux"  stehen  zu  bleiben. 
Er  darf  wieder  „Theatraliker"  sein  —  wenn  er  es 
kann!  —  Es  gibt  für  uns  dramatische  Dichter  gar 
keine  Ausrede  mehr.  Eine  Kultur  ist  im  Werden, 
für  Tausende  schon  geworden,  die  uns  wie  jedem 
anderen  Künstler  wieder  die  verdammte  Pflicht  und 
Schuldigkeit  auferlegt,  unseren  Zweck  zu  er- 
füllen! —  Welches  aber  ist  unser  Zweck?  —  Viel- 
leicht hat  es  keiner  restloser  gesagt,  als  jener  in 
seinem  deutschen  Vaterlande  immer  noch  nicht  rein 
erkannte  tiefe  Geist,  der  so  manches  letzte  Wort 
gesprochen   hat,    als   E.    Th.   A.   Hoffmann,    der 

164 


s  <% 


s   7? 


\  *■ 


*> 


.-      t~   otf 

V 


? 
>* 


*     Ssi 


da  rief:  „Es  gibt  keinen  höheren  Zweck  in  der 
Kunst,  als  in  dem  Menschen  diejenige  Lust  zu 
entzünden,  welche  sein  ganzes  Wesen  von  aller 
irdischen  Qual,  von  allem  niederbeugenden  Druck 
des  Alltagslebens  wie  von  unsauberen  Schlacken 
befreit,  und  ihn  s  o  erhebt,  daß  er,  sein  Haupt  stolz 
und  froh  emporrichtend,  das  Göttliche  schaut,  ja 
mit  ihm  in  Berührung  kommt.  —  Die  Erregung 
dieser  Lust  —  das  nur  allein  ist  nach  meiner 
Ueberzeugung  der  wahre  Zweck  des  Thea- 
ters. Ohne  die  Gabe,  —  Erscheinungen  des  Lebens 
nicht  als  unabhängige  Einzelheiten,  — 
sondern  als  aus  dem  Ganzen  entspringend 
und  in  seinen  Mechanisem  wieder  tief  eingreifend 
zu  betrachten,  im  Innern  aufzufassen  und  mit  den 
lebendigsten  Farben  wiederzugeben,  gibt  es  keinen 
S  chauspieldichter." 
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Machen  wir  uns  doch  einander  nichts  vor !  Lassen 
wir  die  literarische  Pose,  bei  der  wir  uns  jahrzehnte- 
lang so  gräßlich  gelangweilt  haben !  Gestehen  wir's 
doch  ehrlich:  wir  wollen  das  Theater  wieder 
theatralisch  und  die  Oper  wieder  opern- 
haft!  —  Bei  der  Oper  manifestiert  sich  der  dra- 
matische Ausdruck  im  Klangkörper,  und  hier 
wieder  vor  allem  in  der  Singst  imme.  Drum  wal- 
ten bei  der  Oper  ganz  andere  Verhält- 
nisse als  beim  gesprochenen  oder  nur  ge- 
mimten Drama,  und  zwar  divergieren  die  beider- 
seitigen Wirkungsab sichten  so  sehr,  daß  man  fast 
sagen  kann:  je  günstiger  ein  Haus  für  die  Oper, 
um  so  ungünstiger  für  das  Schauspiel.  Wenn  man 
trotzdem  da  und  dort  beide  in  einem  und  demselben 
Hause  arbeiten  läßt,  so  ist  das  ein  Notbehelf,  unter 
dem  beide  leiden  müssen;  und  wenn  man  gar  noch 
fortfährt,  Schauspielhäuser  nach  dem  Vorbilde  der 
Operntheater  zu  bauen,  so  ist  das  eine  ausgemachte 
Torheit.  Das  Schauspiel  verlangt  eine  flache  Bühne, 
die   Oper  braucht  Tiefe,  weil  sie   den   Chor  unter- 
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bringen  muß;  und  zwar  ist  die  Stärke  des  Opern- 
Chors  bedingt  durch  die  musikalische  Aufgabe, 
die  er  zu  lösen  hat,  er  hat  also  nicht  bloß  den 
optischen  Begriff  „Masse"  zu  suggerieren  wie 
im  Schauspiel,  und  man  kann  ihn  nicht  beliebig  nur 
nach  dem  Au  gen -Eindruck  reduzieren,  sondern 
muß  erstlich  den  Klang -Eindruck,  die  Stärke  der 
Besetzung  der  einzelnen  Stimmen  berücksichtigen. 
Die  Oper,  die  wirklich  „Oper"  sein  will 
—  nicht  Musikdrama  im  Sinne  des  Wagnerschen 
„Gesamtkunstwerkes"  —  ist  auf  der  Kulissen- 
bühne  zu  Haus  und  soll  auf  ihr  bleiben.  Denn  die 
Kulisse  ist  das  einzige  architektonische  Mittel,  eine 
tiefe  Szene  zu  gliedern  und  seitlich  zu  decken. 
Nur  sollte  man  es  endlich  aufgeben,  mit  Kulissen  ein 
Stück  „Natur"  nachahmen  zu  wollen,  was  unter  allen 
Umständen  unglaubhaft  bleibt.  Es  muß  auf  die  ur- 
sprüngliche Behandlung  der  Kulisse  wie- 
der zurückgegangen  werden,  die  eine  durchaus 
architektonische  und  organische  war.  Man 
sollte  offen  zugeben,  daß  die  Kulisse  nichts  ist  als  ein 
Stoffstreifen  und  soll  diese  Stoffstreifen  in  der  glei- 
chen Art  zur  Tiefengliederung  verwenden  wie  die 
Kulisse  aus  Mauerwerk  und  Säulen  auch  sonst  in  der 
Innenarchitektur  vorkommt,  oder  wie  sie  die  Garten- 
kunst kennt  in  Form  von  ausgeschnittenen  Hecken, 
die  auf  einen  Weg,  einen  Kanal,  einen  Plan  an- 
stoßen, so  diesen  für  das  Auge  seitlich  abschließend 
und  nach  der  Tiefe  zu  gliedernd,  während  sie  zu- 
gleich die  Zugänge  offen  lassen.  Wie  nun  diese 
architektonischen  Mittel  der  Tiefengliederung  deko- 
rativ zu  differenzieren  sind,  um  zugleich  bestimmte 
Oertlichkeiten  anzudeuten  (Landschaften,  Zimmer, 
Straßen,  Höhlen,  Wälder  etc.),  das  ist  ein  Problem 
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für  sich,  das  man  niemals  früher  gelöst  hat  und  in 
Zukunft  auch  nie  lösen  wird,  ohne  den,  der  das 
allein  kann,  ohne  den  Maler  und  Raumkünstler.  Für 
den  ist  das  aber  gar  nicht  schwer,  sondern  eine 
ganz  alltägliche  Sache.  Für  ihn  stellt  die  Tiefen- 
folge der  Kulissenpaare  samt  den  sie  verbindenden 
Soffitten  nichts  anderes  dar  als  eine  mehrfache  "Wie- 
derholung des  „Inneren  Proszeniums"  des  Künstler- 
theaters. Wie  für  dieses,  so  gilt  also  auch  für  die 
Kuhsse  als  oberste  Pflicht  die  strengste  Neutralität, 
damit  der  Darsteller,  wo  er  auch  immer  sei  auf  der 
Bühne,  immer  nicht  bloß  die  „Hauptsache"  bleibt, 
sondern  damit  er  auch  „richtig"  wirkt.  Denn  an- 
genommen: ich  behandle  etwa  das  hinterste  Kulis- 
senpaar so,  daß  es  meilenweit  entfernte  Landschafts- 
teile darstellt,  so  wird  der  Darsteller  dazwischen 
ungeheuerlich  wirken,  denn  er  verkleinert  sich  ja 
nicht  im  entsprechenden  Verhältnis.  Drum  ist  die 
ornamental-symbolisch  vereinfachende  Behandlung 
die  einzig  mögliche  für  die  Kulisse,  ein  Affresko- 
Stil  im  Sinne  der  pompejanischen  Wandmalereien 
oder  der  Plafondgemälde  des  Barock.  —  Diese 
Einzelglieder  werden  dann  durch  den  Hintergrund 
erst  gedeutet,  zu  einer  harmonischen  Räumlichkeit 
zusammengeschlossen  und  zugleich  zu  einer  „Illu- 
sion" des  für  die  betr.  Szene  erforderlichen  land- 
schaftlichen oder  architektonischen  Begriffs.  Aber 
diese  Illusion  ist  dann  nicht  die  unorganische  des 
Panoramas,  sondern  eine  streng  gesetzmäßige,  künst- 
lerische, wie  sie  die  Oper  von  ihren  Anfängen  an 
aus  ihr  selbst  geboren.  Man  mag  sich  davon  heute 
noch  im  Teatro  Farnese  zu  Piacenza  überzeugen. 
Jedoch  nur  die  Oper  im  eigentlichen  Sinne, 
die  wirklich  Oper  ist  und  sein  will  und  sonst  nichts, 
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wird  in  einer  dermaßen  gewonnenen  Szene  zu  ihrer 
Höchstwirkung  gelangen.  Das  „Musikdrama"  im 
Sinne  Wagners  und  seiner  Epigonen  würde  arg  be- 
nachteiligt, wenn  es  auf  diesen  Schauplatz  verpflanzt 
würde.  Man  blättere  nur  die  Partitur  eines  solchen, 
bewußt  gegen  den  Opernstil  ankämpfenden  Musik- 
dramas durch  und  beachte,  wie  hier  von  der  szeni- 
schen Erscheinung  verlangt  wird,  sich  immerzu 
parallel  mit  den  Tongemälden  im  Orchester  zu  ver- 
ändern! Wagners  ,,Ring"  ist  um  ein  gut  Teil  seiner 
Wirkung  betrogen,  wenn  das  Rheinwasser  nicht 
flutet,  die  atmosphärischen  Stimmungen  nicht  ge- 
nau mitgehn  mit  der  musikalischen  Atmosphäre  usw. 
Das  Musikdrama  verhält  sich  demnach  zur  Szene  sehr 
ähnlich  wie  das  Literaturdrama  —  weil  es  ebenfalls 
eine  Mischgattung  ist,  in  der  zwischen  künstlerische 
Elemente  sehr  viele  literarische  gemengt  sind,  die 
ihrerseits  nicht  zur  sinnlichen  Vorstellung  gelangen, 
wenn  nicht  ein  ausführlicher  illustrativer  Apparat 
dem  Auge  Anleitung  und  Erläuterung  zuteil  werden 
läßt.  Es  ist  überflüssig,  sich  über  die  szenische  Ein- 
kleidung des  Musikdramas  den  Kopf  zu  zerbrechen, 
da  Wagner  genau  vorgeschrieben  hat,  wie  er  sie 
haben  will  und  man  sich  überall  bemüht,  seinen 
Vorschriften  ängstlich  zu  folgen. 


Es  wird  Aufgabe  der  nächsten  Zukunft  sein,  dem 
„unliterarischen  Musikdrama",  der  stilistisch-stren- 
gen „Oper",  wie  sie  durch  Gluck,  Mozart,  Beethovens 
„Fidelio",  Auber,  Bizet,  Verdi,  Offenbach  entwickelt 
wurde  und  allerneuestens  wieder  durch  eine  neu 
aufgetretene    Schule    jüngerer    deutscher    Komponi- 
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sten,  wie  Anton  Beer- Walbrunn  weiter  gepflegt  wird, 
auch  ihr  Recht  auf  die  ihr  zukommende  szenische 
Form,  recht  eigentliche  Opern-Form  zu  erringen. 
Der  Versuch,  den  das  Künstlertheater  nach  diesem 
Ziele  hin  gemacht  hat,  ist  über  alles  ^Erwarten  ge- 
glückt. Das  Publikum  bekundete  sogar  eine  zärtliche 
Vorliebe  für  Glucks  „Maienkönigin",  wobei  auch 
Mottl  ein  wesentlich  Verdienst  gebührt,  insofern  er 
das  niedliche  Schäferspiel  ganz  auf  den  Charakter 
einer  „Kammermusik-Oper"  eingerichtet.  Er  durfte 
das  bei  der  Akustik  des  Künstlertheaters  wagen,  und 
er  erzielte  damit,  daß  das  meist  von  den  betäubenden 
Tonmassen  der  Wagner-Aufführungen  im  Prinz- 
regententheater überwältigte  Publikum  nun  hier  von 
der  grazilen  Leichtigkeit  um  so  lebhafter  entzückt 
ward.  —  Die  „Maienkönigin"  beanspruchte  zum 
Spiele  nur  den  Raum  des  „inneren  Proszeniums" 
der  Künstlertheater-Bühne.  Denkt  man  sich  diesen 
nach  der  Tiefe  zu  mehrfach  wiederholt,  so  hat  man 
die  Architektur  der  Opernbühne,  wie  sie  hier  vor- 
geschlagen wird.  Dabei  sei  nicht  vergessen,  daß 
Friedrich  Schinkel  bereits  vor  hundert  Jahren  die 
nämliche  szenische  Form  nicht  allein  theoretisch 
verlangt,  sondern  auch  praktisch  mit  dem  Stifte  in 
der  Hand  entworfen  hat  für  Opern  wie  „Zauberflöte", 
„Undine",  „Armide".  Auch  er  verlegte  ja  die  Aktion 
beim  Schauspiele  naturgemäß  in  das  neutrale  Pro- 
szenium, das  rückwärts  nur  durch  eine  einzige  Bild- 
wand abgeschlossen  wurde.  Auch  er  gewann  aus 
dieser  flachen  Schauspielbühne  die  tiefe  Opern- 
bühne, indem  er  die  durch  Brückendecken  verbunde- 
nen Seitenpfeiler  architektonisch  so  oft  wiederholte, 
als  erforderlich  war,  um  dem  Auge  das  Eindringen  in 
die  oberen  und  seitlichen  Werkräume  zu  wehren,  und 
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dann  wieder  die  Charakterisierung  in  der  einzigen 
Bildwand  des  Hintergrundes  konzentrierte.  Er  sagt 
selbst:  „Das  tiefe  Proszenium  wird  —  durch 
die  flache,  breite  Decke  und  die  Abgeschlossen- 
heit an  den  Seiten  von  dem  größten  Nutzen  sein, 
da  am  mehrsten  in  der  Region  zwischen  den  Wän- 
den desselben  gesprochen  wird.  Auf  der  Bühne 
selbst  bemerkt  man  zu  beiden  Seiten,  an  Stelle 
der  fortlaufenden  Kulissen  und  Soffitten,  fest- 
stehende W  andgardinen,  welche  verhindern, 
daß  die  weit  seitlings  sitzenden  Zuschauer  hinter 
die  Szene  blicken  können.  Die  "Wände  erscheinen 
den  Zuschauern  nun  als  Fortsetzungen  des  Vorhan- 
ges —  und  tragen  auch  —  auf  der  Höhe  besondere 
Beleuchtungsapparat  e." 

Die  Erniedrigung  der  Bühnenhöhe  durch  Sen- 
ken der  Decke  des  inneren  Proszeniums  und  der  etwa 
noch  folgenden  Kulissenpaare  wird  bei  der  Oper 
immer  nur  in  ziemlich  beschränkter  Weise  durch- 
führbar sein,  solange  die  Opernhäuser  nicht  auch 
amphitheatralische  Zuschauerräume  erhalten.  Denn 
im  Rangtheater  würden  dann  doch  zu  viele  Zu- 
schauer des  Einblickes  in  den  eigentlichen  Aktions- 
raum beraubt.  Doch  wir  wollen  immer  festhalten, 
daß  die  Oper  nun  einmal  die  Oper  ist  und  ihre 
eigene  Kultur  hat,  welche  mit  der  des  Wagnerschen 
Musikdramas  durchaus  nicht  identisch  ist  —  wie 
Wagner  selbst  erkannt  und  allezeit  eifrig  betont 
hat.  Wenn  das  Musikdrama,  wie  das  Schauspiel, 
das  Ringtheater  bedingt,  so  ist  damit  noch  lange 
nicht  gesagt,  daß  die  Oper  nicht  im  Rangtheater 
vielleicht  doch  besser  aufgehoben  sei.  Sie  hat  sich 
das  Logenhaus  geschaffen,  als  die  ihr  gemäße 
Zweckform.    Sie    kann    und    darf    gewiße    Nachteile 
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in  der  Erscheinung  der  Darsteller  und  der  Szene 
ruhig  mit  in  Kauf  nehmen,  denn  der  dramatische 
Ausdruck  manifestiert  sich  bei  ihr  in  der  Klang- 
wirkung und  das  so  überwiegend,  daß  viele  Opern- 
besucher den  Blick  auf  die  Bühne  geradezu  meiden. 
—  Die  Klangwirkung  der  dramatischen  Musik  großer 
Meister  nimmt  uns  derart  in  Besitz,  daß  sie  uns 
sogar  Raumvorstellungen  suggeriert.  Es  ist 
ziemlich  gleichgültig,  ob  z.  B.  bei  einer  Aufführung 
des  „Figaro"  die  Bühnenhöhe  verringert  wird  oder 
nicht,  denn  die  Musik  selbst  wird  uns  an  und  für 
sich  immer  mit  dem  Raumgefühle  eines  Rokoko- 
Boudoires  erfüllen.  Die  erschütternden  Schicksals- 
töne, die  das  Erscheinen  des  Komthurs  im  „Don 
Juan"  begleiten,  werden  unausbleiblich  jeden 
Szenenraum  für  unser  Empfinden  ins  Gigantische 
weiten  —  und  sei  die  Bühne  auch  im  allerniedlichsten 
Maßstabe.  Niemals  wird  es  der  szenischen  Kunst 
gelingen,  die  Säulenhallen  bildmäßig  zu  vergegen- 
wärtigen, die  in  unserer  Phantasie  aufsteigen,  wenn 
in  der  „Zauberflöte"  Sarastro  sein  „In  diesen  heiligen 
Hallen"  intoniert,  oder  wenn  der  Priesterchor  „O 
Isis  und  Osiris"  einsetzt.  Das  einzige,  was  die  bil- 
dende Kunst  da  noch  tun  kann  auf  der  Bühne,  ist, 
daß  sie  für  die  äußerste  Diskretion  und  Neutrali- 
tät des  Szenenbildes  sorgt,  damit  die  jeden 
Zuhörer  erfüllenden,  ins  Unermeßliche  aufschwel- 
lenden Raumempfindungen  nicht  eingedämmt  und 
verkleinert  werden.  —  Eine  andere  Erfahrung,  die 
jedem  geläufig  ist,  der  die  zum  Erleben  des  drama- 
tischen Ausdruckes  der  Oper  nötige  musikalische 
Anlage  besitzt,  ist  die,  daß  auch  eine  Umwand- 
lung der  K  ö  r  p  er  e  r  s  c  h  e  in  un  g  des  Sän- 
gers eintritt  unter  dem  Einfluß,  den  die  Musik  auf 
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den  seelischen  Zustand  des  Hörers  ausübt.  Eine 
Sängerin  ist  immer  so  schön,  als  sie  singt.  Nur  im 
ersten  Moment  werden  körperliche  Mängel  regi- 
striert, im  Fortgange  des  musikalischen  Dramas  wan- 
delt sich  der  Darsteller  immer  mehr  für  das  innere 
Schauen  in  die  Figur,  die  der  musikalischen  Vorstel- 
lung entspricht  —  natürlich  immer  vorausgesetzt, 
daß  es  sich  um  schöpferische  Musik  und  vollwertige 
gesangliche  Ausdrucks  -  Leistung  ohne  störende 
Mätzchen  handelt.  Je  schlechter  die  Musik  und  je 
schlechter  der  Gesang,  je  mehr  werden  wir  versucht 
sein,  den  Darsteller  unter  dem  Gesichtswinkel  des 
Schauspieles  zu  sehen  —  und  dann  ist  es  sofort 
vorbei  mit  jeder  Kunstwirkung:  die  Oper  wird  zur 
Unmöglichkeit.  Daher  die  unvergleichlich  viel  grö- 
ßere Sorgfalt,  mit  der  man  bei  der  Oper  auf  eine 
saubere  Behandlung  der  (musikalisch-gesanglichen) 
Ausdrucksmittel  hält  im  Gegensatz  zum  Schauspiel, 
wo  die  Durchschnittstheater  auch  mit  einem  leid- 
lichen Ungefähr  noch  bestehen  können.  Bei  dieser 
Abhängigkeit  der  szenischen  Erschei- 
n un  g  vom  musikalischen  Ausdruck  ist 
es  nicht  zu  erstaunen,  wenn  wir  bei  der  Oper  gar 
nicht  das  Bedürfnis  fühlen,  den  Vorgängen  auf  der 
Bühne  unausgesetzt  zu  folgen.  Wir  wollen  uns  von 
ihnen  zeitweise  sogar  ganz  emanzipieren,  uns  mit 
geschlossenen  Augen  zurücklehnen  und  in  dem 
schwelgen,  was  die  Musik  aus  [unserem  Inneren 
heraufbeschwört.  In  einer  Lo  ge  sind  wir  am  wenig- 
sten gestört  darin  —  und  so  wird  das  Logenhaus 
auch  nicht  verschwinden,  so  lange  es  noch  eine 
Oper  gibt.  In  der  Oper  werden  Sinne  und  Seele 
des  Zuhörers  in  ganz  anderer  Weise  in  Anspruch 
genommen  als  beim  Schauspiele  und  daraus  folgert 
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sich  für  die  Architektur  des  Opernhauses  eine  andere 
Form  als  für  die  des  Schauspielhauses.  Eine  Kultur 
der  Oper  kann  nicht  durch  ein  blind-wütiges  Drauf- 
los-„Reformieren"  nach  allerhand  ästhetischen  Ma- 
ximen wieder  erlangt  werden ;  auch  hier  heißt's : 
sachlich  sein,  zweckmäßig,  „materialgerecht"  und 
nur  den  üblen  Plunder  abstreifen,  den  die  Talmi- 
Epoche  des  Parvenue-Zeitalters  über  eine  im  Grunde 
sehr  anständige  und  gesunde  Tradition  gebreitet 
hatte. 

Dazu  müssen  aber  nicht  nur  die  Chefs  und  Er- 
bauer der  Opernhäuser,  die  Regisseure  und  Maschi- 
neriedirektoren Hand  anlegen,  sondern  vorzüglich 
auch  die  Kapellmeister.  Es  gibt  viele  hervor- 
ragende Dirigenten,  die,  aus  einem  Mißverstehen 
Wagners  heraus,  jede  Oper  als  „Musikdrama"  auf- 
fassen und  darstellen  möchten.  Weil  sie  Wagner  so 
sehr  bewundern,  verfallen  sie  in  den  Irrtum,  als 
ob  jedes  Drama,  das  sich  der  Musik  zum  Ausdrucks- 
mittel bedient,  eine  irgendwie  geartete  Vor-  oder 
Zwischenstufe  des  Musikdramas  sei.  Gluck,  Mozart, 
Beethoven,  Weber  hätten  eigentlich  keine  Opern 
schreiben  wollen,  sondern  Musikdramen.  Leider 
fehlte  ihnen  oder  ihren  Librettisten  das  poetische 
Talent,  das  Wagner  auszeichnet,  sonst  hätten  sie 
schon  das  Opernschema  abgelegt.  Wie  sehr  diese 
Ansicht  irrig  sei,  bedarf  keines  Beweises.  Mozart 
und  Beethoven  haben  intensiv  an  der  Gestaltung 
der  Texte  ihrer  großen  Dramen  mitgewirkt  und  haben 
sie  so  gewollt,  wie  sie  jetzt  sind  und  was  sie  jetzt 
sind:  Opern!  Die  Tradition  der  Oper  ist  neben  Ber- 
lioz  und  Wagner  —  wenn  auch  von  diesen  zeitweilig 
in  den  Schatten  gedrängt  —  bis  auf  den  heutigen  Tag 
fortgegangen,    so    wie    sich   neben    dem    monumen- 
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talisierenden  Prachtbau  und  Kunstgewerbe  des  Re- 
naissance-Stiles der  70  er  und  80  er  Jahre  in  der5 
bescheidenen  Uebung  des  Handwerks  noch  manche 
Züge  der  guten  alten  Wohnungskunst  bis  zu  uns 
gerettet  haben.  Die  Schöpfer  des  „Musikdramas" 
gründeten  eine  neue  Art  von  Bühnenwerken,  indem 
sie  Kunstmittel  der  Oper  mit  Kunstmitteln  des  lite- 
rarischen Dramas  zur  Durchführung  neuer,  gestei- 
gerter Wirkungsabsichten  zusammenschmolzen  — 
ein  Beginnen,  das  in  der  Romantik  auch  sonst 
manche  Parallelen  und  in  dem  revolutionären,  immer 
auf  eine  Durchrüttelung  des  Nervensystems  bei 
gleichzeitiger  Aufspornung  des  kritischen  Denkens 
ausgehenden  Geiste  seinen  Ursprung  hat,  der  die 
Romantik  gebar.  Sogar  im  „Ring",  im  „Bühnenfest- 
spiel" waltet  dieser  Geist  der  Kritik,  der  den  Götter- 
gott selbst  ins  Zwielicht  romantischer  Ironie  setzt, 
in  der  lachenden  Urnatur  des  naivsten  aller  Helden 
die  Zerklüftung  der  Menschenseele  durch  moralische 
Zwiespältigkeit  spiegelt  und  im  Dialog  bewußt  eine 
philosophische  Denkweise  —  den  Pessimismus 
Schopenhauers  —  entrollt,  erklärt  an  beispielsweisen 
Fällen,  lehrt  und  verkündigt.  Alles  ausgesprochen 
literarische  Absichten,  als  solche  gewollt,  von 
Wagner  selbst  in  fast  leidenschaftlicher  Gegensätz- 
lichkeit immer  gegen  die  nur  auf  rein-musikalischer 
Kunstentfaltung  beruhende  Dramentektonik  der  ab- 
soluten Oper  hervorgehoben.  —  Die  Oper  weiß  von 
allem  diesem  nichts.  Klassisches  Zeugnis  legt  Mo- 
zarts „Figaro"  ab.  Das  nämliche  „Herrenrecht",  wel- 
ches, von  Beaumarchais  in  einem  spezifisch  litera- 
rischen Drama  der  Kritik  unterworfen,  einen  revo- 
lutionären Weltbrand  entfachen  half,  wird  von  Mo- 
zart und  da  Ponte  ohne  Wimperzucken  als  an  sich 
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ganz  indifferenter  „Stoff"  benutzt  zum  Gerüste  einer 
rein-künstlerischen  Dramenform.  Die  literarisch- 
ethisch-historisch-kritischen Bedeutungen,  die  dieses 
„Motiv"  haben  kann  und  gerade  damals  in  höchst 
aktueller  Weise  hatte,  sind  für  Mozart  nicht  vor- 
handen. Jenes  ominöse  „alte  Herrenrecht",  es  ist 
für  ihn  ein  Baustein  wie  jeder  andere  auch,  den  er 
zum  Ausbau  seiner  dramatischen  Form  verwertet, 
und  obendrein  noch  mit  einer  dekorativen  Behand- 
lung der  Oberfläche,  die  das  Motiv  endgültig  de- 
materialisiert —  von  der  ethischen  Bedeutung  des 
„jus  primae  noctis"  merkt  man  beim  Abrollen  des 
Stückes  überhaupt  nichts  mehr.  Sie  ist  völlig  gelöst 
im  rhythmischen  Spiel  des  dramatischen  Melos. 


Es  ist  also  gar  nicht  darüber  zu  streiten:  das 
Musikdrama  ist  eine  aus  der  Oper  und  dem  Lite- 
raturdrama zugleich  hergeleitete,  neue,  sekundäre 
Dramengattung  mit  besonderen  Existenzbedingun- 
gen. Es  ist  ein  Wahnsinn,  zu  denken,  daß  eine  dieser 
Gattungen    die   andere   je    „aufsaugen"   werde. 

Wir  sind  folglich  gezwungen,  uns  über  die  Kul- 
tur und  Wirkungsbedingungen  der  eigentlichen 
Oper  wieder  zu  orientieren,  was,  wie  immer,  am 
besten  geschieht  auf  Grund  der  für  uns  noch  durch- 
aus zugänglichen  Ueb  erlief  erung  des  echt-opern- 
haften  Stiles.  Es  gab  wohl  eine  Zeitspanne,  wo  der 
alle  Welt  sensationierende  Barnum-Erfolg  Wagners 
das  „Aussterben"  der  guten,  alten,  simplen  Oper 
in  nahe  Aussicht  zu  rücken  schien.  Aber  so  wenig 
als  der  Stil  des  Renaissance-Prachtbaues  von  1880 
auf  die  Dauer  die  Wiederaufnahme  der  guten  alten 
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Ueb erlief erung  in  der  zweck-  und  materialgerechten 
Kunst  des  Städte-,  Haus-  und  Wohnungsbaues  ver- 
hindert hat,  so  wenig  als  die  historisch-symbolische 
Literatur  der  Kolossalmalerei  Kaulbachs  und  Pilotys 
das  Wiederaufleben  des  reinmalerischen  Formprin- 
zips durch  Meister  wie  Feuerbach,  Menzel,  Marees, 
Leibl  hintanhielt,  so  gewiß  wird  auch  die  Oper  des 
eigentlichen,  reinmusikalischen  Opernstiles  neben 
dem  literarischen  Musikdrama  wieder  zu  ihrem 
Rechte  kommen.  Es  liegt  das  tief  begründet  in  der 
kulturellen  Wandlung  des  Zeitalters.  —  Das  Opern- 
haus der  Zukunft,  das  dem  Opernstil  ein  eben- 
solch  zweckentsprechendes  Heim  bietet  wie  das 
Künstlertheater  der  dramatischen  Kunst  des  Wortes, 
wird  eine  richtige  Kulissen-Bühne  haben,  deren  Tiefe 
durch  mehrfache  Wiederholung  des  inneren  Prosze- 
niums gegliedert  wird  (architektonische  Kulissen- 
paare mit  verbindenden,  Lichtquellen  tragenden  Pla- 
fonds und  eine  einzige  vereinfachende  Bildwand  im 
Hintergrund) ;  es  wird  nach  vorne  ein  tiefes  Vor- 
proszenium mit  variablem  Orchester 
sich  auftun  lassen  und  —  vielleicht  nicht  direkt  daran 
anstoßend,  sondern  nach  Einschaltung  einer  ruhigen 
Wandfläche  durch  die  ganze  Saalhöhe  —  ein  flach 
geschweiftes  Logenhaus  mit  akustisch  günstiger 
Profilierung  und  sachlichem  Komfort  schließen  an 
ein  flach  ansteigendes  Amphitheater.  Eine 
künstlerisch  voll  befriedigende  Akustik  ist  nur  zu 
erreichen,  wenn  das  ganze  Zuschauerhaus  mit  im- 
prägniertem H  o  1  z  w  e  r  k  verkleidet  wird.  Ohne  üblen 
Virtuosen-Mätzchen  das  geringste  Zugeständnis  ein- 
zuräumen, wird  die  Oper  erneuter  Kultur  in  ihrem 
darstellerischen  Stile  wieder  alles  erlauben,  was  nur 
irgend  zur  Steigerung   der   Gesamtwirkung  nützlich 
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ist  und  den  kindischen  Naturalismus  von  der  Szene 
fegen,  der  nirgends  alberner  anmutet,  als  da,  wo  die 
Menschen  nicht  einmal  reden,  sondern  sogar  das 
Sprechen  zum  Gesang  stilisieren.  Es  wird  sich  dann 
erweisen,  daß  viele  Züge,  die  wir  an  den  Prima- 
donnen und  bei  Sängern  vulkanischen  Tempera- 
ments für  schlechte,  stilwidrige  Tricks  zu  verab- 
scheuen uns  haben  anlernen  lassen,  im  Grund  aus 
einem  durchaus  gesunden  dramatischen  Instinkte 
hervortraten  und  nur  einer  kunstgemäßen  Pflege  be- 
dürfen, um  auch  uns  wieder  den  süßen  Genuß  zu 
spenden,  den  sie  dem  vornehmen  Publikum  Glucks, 
Mozarts,  Rossinis,  Auberts,  Offenbachs  einst  in  sprü- 
henden   Kelchen    kredenzt. 


178 


Opernhaus  aus  dem   18.  Jahrhundert   (jetzt  „Altes  Theater") 
in  Bayreuth. 


VII. 
Variete 

Das  Drama  in  seiner  einfachsten  Gestalt  ist  rhyth- 
mische Bewegung  des  Körpers  im  Raum.  Das  „Va- 
riete" ist  die  Stätte,  wo  das  Drama  in  dieser  seiner 
einfachsten  Form  heute  noch  gepflegt  wird  als  Tanz, 
Akrobatik,  Jongliertechnik,  Seiltänzerei,  Taschen- 
spielerei, Ring-  und  Faustkampf,  Spiel  mit  dressier- 
ten Tieren,  Singspiel  (Chanson),  Maskenreigen  und 
was  sonst  alles.  Die  dramatische  Wirkung  dieser 
Vorführungen  ist  ebensowenig  zu  leugnen  als  die 
Möglichkeit  einer  höchst  künstlerischen  Veredelung 
derselben.  Wir  brauchen  nur  an  Tänzerinnen  wie 
Ruth  St.  Denis,  die  Saharet  und  Barison,  an  gewisse 
„Exzentriks",  Kunstreiter,  japanische  Akrobaten  zu 
denken,  um  sofort  überzeugt  zu  sein,  daß  die  „Arti- 
sten" ihren  Namen  mit  vollster  Berechtigung  füh- 
ren,  sobald   sie   künstlerisch   erzogen   sind. 

Das  ist  nun  heute  bei  ihnen  ebenso  selten  der 
Fall  wie  beim  übrigen  Theater  und  bei  allen  anderen, 
für  breiteste  Oeffentlichkeit  berechneten  Funktionen 
im  Durchschnitt  auch.  Deshalb  auch  hier  im  lite- 
rarischen Zeitalter   ein  naserümpfendes  Sichabson- 
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dem  der  Kreise  „höherer  Bildung",  der  „ästhetisch 
Verfeinerten".  Man  überließ  das  Variete  sich  selbst 
und  denen,  die  ihren  Erwerb  darin  suchten  —  fast 
alles  Kinder  der  unteren  Volksschichten,  die  nun 
selbstverständlich  den  Leistungen  ihrer  angeborenen 
oder  angedrillten  Geschicklichkeit  die  Geschmacks- 
qualität aufprägten,  die  man  in  ihren  Kreisen  für  die 
„feinste"  hielt.  Jedermann  kennt  diesen  prachtvollen, 
hochedlen  Geschmack  der  Schausteller  —  der  so 
grotesk  geschmacklos  ist,  daß  er  fast  wieder  an- 
fängt, reizvoll  zu  sein.  Ja,  es  hat  etwas  Rührendes, 
dieses  harmlose  Schwelgen  im  allerarmseligsten  Si- 
mili,  in  Tand,  Flitter,  Buntheit  und  Trödel,  diese 
kindliche  Ahnungslosigkeit,  daß  all  dieser  Glanz,  all 
diese  Herrlichkeit  in  Wahrheit  das  tiefste  ästhetische 
Elend  ist.  Was  jedoch  imponieren  muß  dabei,  das 
ist  der  unfehlbare,  ungebrochene,  rassige  Instinkt, 
der  die  ganz  im  Leiblichen,  im  Animalischen  und 
Sinnlichen  wurzelnde  Dramatik  der  Artisten  fest- 
bannt in  eine  Sphäre  voll  lusterregender  Eindrücke, 
gesteigerter  Vitalität,  traumhaft  gelöster  Unwirklich- 
keit  und  Phantastik.  Diese  „animalischen  Drama- 
tiker" wissen  im  Grunde  noch  am  meisten  von  der 
lebendigen  Zweckbestimmung  des  Dramas,  von  der 
„Lust",  die  es  im  Menschen  entzünden  soll,  „daß 
er  sein  Haupt  stolz  und  froh"  emporrichtet.  Daher 
auch  in  ihnen  die  Sorgfalt  für  sichere,  saubere  „Ar- 
beit", für  „schlagende",  unmittelbar  überzeugende 
Ausführung  im  Durchschnitt  viel  mehr  zu  finden  ist, 
als  beim  Schauspiel.  Goethe  wußte  sehr  wohl,  warum 
er  den  Schauspielern  die  Seiltänzer  als  Muster  vor- 
rückte, und  eine  Bühne  wünschte,  so  schmal  wie 
deren  Seil,  damit  sich  kein  Ungeschickter  darauf  hal- 
ten könnte.    Nicht  umsonst  stellt  er  in  den  „Lehr- 
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jähren"  eine  Artistin,  die  Mignon,  mit  ihrem  vollende- 
ten, allbeglückenden  Eiertanze  den  noch  unorgani- 
sierten, unerzogenen,  halbdilettantisch  im  Unklaren 
herumtappenden  Schauspielern  gegenüber,  die  sich 
am  „Hamlet"  versuchen,  ohne  auch  nur  die  min- 
deste ihrer  Handwerks-Fertigkeiten  so  zu  beherr- 
schen, wie   die   kindliche   Mignon   ihren   Tanz. 

Begreiflich,  wie  es  kommen  konnte,  daß  selbst 
die  Höchstgebildeten  in  Deutschland,  vornehmlich 
die  Künstler,  dem  feineren  Variete  immer  hold  ge- 
blieben sind,  ja  es  sogar  dem  Schauspiel  zuweilen 
vorziehen.  Um  so  lebhafter  beklagte  man  seine 
Rückständigkeit  in  Dingen  des  Geschmackes.  Man 
beschloß,  es  zu  „reformieren":  man  wollte  es  eben- 
so „literarisch"  machen  wie  das  Theater  selber. 
Literarisch  war  schon  das  Schlagwort,  unter  dem 
man  zu  Felde  zog:  „Ueb  erbr  e  ttl".  Nietzsche,  der 
so  schauderhaft  mißverstandene,  im  Grunde  seines 
Herzens  nach  Entliteralisierung  der  deutschen  Kul- 
tur dürstende  Abgott  des  Literatentums,  stand  un- 
freiwillig Gevatter.  Man  begann  also  auch  das  Va- 
riete in  eine  Bude  für  Literatur-Verschleiß  zu  „läu- 
tern". All  die  zahllosen  ungelesenen,  unhonorierten 
Lyriker  hofften  sich  goldene  Tage  davon  und  kulti- 
vierten die  „groteske  Note",  um  auf  dem  „Ueber- 
brettl"  die  tantiemenspendende  Popularität  zu  ha- 
schen, gegen  die  sie  vorher  so  verächtlich  getan. 
Man  schloß  ein  Bündnis  mit  jenen  tüchtigen  Idea- 
listen, die  „das  Volk  zur  Kunst  erziehen"  wollen, 
und  „reformierte"  frisch  drauf  los.  Sogar  der  Tanz 
wurde  reformiert  und  dem  Publikum  gepredigt,  wie 
„reiner"  doch  die  Freude  sei,  zu  welcher  gewisse 
Tanz-Diakonissinnen  es  erziehen  wollten,  als  die 
arg  erotischen  Reize  der  gewöhnlichen  Brettl-Diva. 
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Die  ganz  literarische,  gelehrte,  fast  archaeologische 
Miß  Duncan  wurde  der  Star  dieser  „Bewegung".  Der 
„Simplizissimus-Stil"  wurde  aus  den  Heften  des  Mün- 
chener Witzblattes  auf  das  Kabaret  übertragen,  kurz, 
das  Reform-Brettl  wurde  so  literarisch,  daß  es  bald 
nur  mehr  Literaten  als  Publikum  hatte.  Das  Variete 
selbst,  dem  allabendlich  Tausende  und  Tausende  zu- 
strömen, profitierte  nichts  davon.  Das  große  Publi- 
kum, mit  ihm  die  Höchstgebildeten  und  Künstler, 
verrieten  nicht  die  mindeste  Neigung,  sich  durch 
Brettl  und  Kabaret  „erziehen"  zu  lassen.  Sie  wollten 
sich  nach  wie  vor  nur  amüsieren  und  fanden  nichts 
weniger  amüsant  als  die  Literatur.  Die  Literatur 
hatte  auch  da  völlig  versagt. 


Trotzdem  war  es  inzwischen  einer  anderen  Macht 
gelungen,  wenigstens  in  Einzelnem  auf  das  Variete 
formend  einzuwirken.  Diese  Macht  war  abermals 
die  künstlerische  Kultur  Münchens.  Sie 
organisierte  sich  in  der  Richtung  auf  das  Variete 
zuerst  in  den  „Elf  Scharfrichtern".  Zwar  war 
auch  diesen  noch  viel  Literatur  beigemengt.  Aber 
Frank  Wedekind  als  Bänkelsänger,  Robert 
K  o  t  h  e  als  Chansonier,  gewiße  Grotesk-Nummern 
der  Delvard,  die  mimo-dramatische  Akrobatik,  mit 
der  man  Szenen  wie  Gumppenbergs  „Tragödie  in 
einem  Satze"  exekutierte,  die  rassige  Geste  mancher 
Liedersängerin :  das  war  echtes  Variete,  echt  im 
Material  und  in  der  Technik  und  dabei  durchaus 
künstlerisch  empfunden,  aus  der  verbrauchten  Scha- 
blone heraus  gelöst.  Die  enge  Zusammengehörigkeit 
mit  der  sogen,  „hohen"  Kunst  manifestierte  sich 
schon  in  der  Person  mancher  dieser  „Scharfrichter": 
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Ernst  Stern  trat  hier  als  Schnellmaler  auf,  K  o  t h  e 
wurde  der  Erneuerer  des  Gesangs  zur  Laute  und 
schenkte  uns  damit  eine  edelste  Hauskunst  wieder, 
die  allzulange  von  der  offiziellen  Konzertseuche  und 
Klavierpest  zurückgedrängt  gewesen.  Im  Kostüm 
wie  in  der  szenischen  Behandlung  folgte  man  unter 
Falckenbergs  und  Greiners  Regie  in  vielem  schon 
dem  vereinfachenden  Impressionismus,  der  später 
im  Künstlertheater  neben  der  architektonischen 
Monumentalität  auch  wieder  zur  Geltung  gelangte. 
Das  sind  Zusammenhänge,  die  beweisen,  daß  das 
Variete  der  „hohen"  Theaterkunst  gegenüber  nicht 
im  geringsten  als  eine  „mindere"  Sorte  zu  gelten 
braucht,  ebensowenig  wie  die  angewandte  Kunst 
gegenüber  der  Malerei  und  Plastik.  Es  kommt  nur 
auf  das  „Wie"  an. 

Andere  Variete-Formen-  welche  sich  unter  der 
Einwirkung  der  Münchener  künstlerischen  Kultur 
bereits  wieder  zu  hoher  Stufe  emporgerungen  haben, 
sind  die  „Klein-Theater".  So  das  Marionetten-Thea- 
ter Paul  Branns,  wo  Künstler,  wie  Taschner, 
Salzmann,  Wackerle,  Bradl  in  Figur  und  Dekoration 
nahezu  Vollkommenes  bieten  würden,  wenn  sie  in 
dem  szenischen  Beiwerk  mehr  auf  Ruhe,  mehr  auf 
ungebrochene  Fläche  hielten,  damit  die  Puppen 
kräftiger  davon  „los  gingen",  und  wenn  sie  auch 
die  Puppen  selbst  weniger  detailliert  auffaßten.  Das 
Marionetten-Theater  hat  nebenbei  zwar  gelegentliche 
Exkurse  ins  Literarische  nicht  gescheut,  aber  es  ist 
doch  durch  und  durch  in  seinem  Stil  geblieben, 
sucht  seinen  Reiz  in  dem  feinen  Herausarbeiten 
der  in  Technik  und  Material  selbst  enthaltenen  Mög- 
lichkeiten und  zeigt  vor  allem  den  richtigen,  vor- 
nehmen Variete-Ehrgeiz  im  Hochhalten  der  Technik 
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selbst:  die  Kunst  des  Puppenführens  ist  hier  im 
Anschluß  an  die  Altmünchener  Ueberlieferung  zu 
einer  Höhe  entfaltet,  die  große  Achtung  verdient, 
vielleicht  keine  geringere  Achtung  als  die  Technik 
eines  hervorragenden  Pianisten.  —  Das  Schat- 
tenspiel, auch  eine  echte,  alte  Variete-Nummer, 
ist  in  den  vom  Freiherrn  von  Bernus  gegrün- 
deten Schwabinger  Schattenspielen  von  der  künst- 
lerischen Kultursphäre  Münchens  stark  und  frucht- 
bar berührt  worden.  Im  Figürlichen  und  Dekora- 
tiven bringt  es  Vollkommenes  —  alles  sachlich 
und  schlagend  aus  Technik,  Material  und  Zweck- 
bestimmung gefolgert.  Ein  Schattenspieldichter  muß 
ein  rechter  Variete-Artist  sein,  der  aus  Nöten  im 
Handumdrehen  Tugenden  macht  und  uns  noch  ver- 
blüfft durch  die  Leichtigkeit  und  grazile  Selbstver- 
ständlichkeit, mit  der  er  seine  Bälle  jongliert. 

Aus  den  hier  aufgezählten  Anfängen  ergibt  sich 
jedenfalls,  daß  ein  Durchdringen  des  Varietes  mit 
mit  dem  formenden  Schöpfergeist  der  in  München 
konzentrierten  künstlerischen  Kultur  bald  zum  Ziele 
führen  wird.  Wir  werden  da  vielleicht  noch  schnel- 
ler vorankommen  als  im  „großen"  Theater,  denn 
Münchens  bildende  Künstlerschaft  steckt  voller  Va- 
riete-Talent, wie  man  auf  jedem  Künstler-  oder 
Atelierfest  wahrnehmen  kann.  Es  gibt  kaum  eine 
Variete-Nummer,  die  in  der  Münchener  Künstler- 
schaft nicht   virtuose   Amateure   hätte. 

Wenn  wir  nun  aber  daran  gehen,  die  Organi- 
sation auszubilden,  durch  welche  Variete  und 
Kunst  zur  Einheit  im  Großen  verschmolzen 
werden,  so  müssen  wir  vor  allem  festhalten,  daß 
das  Variete  von  seinem  Charakter,  von  seiner  tech- 
nischen,  zweckentsprechenden   und   materialgerech- 
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ten  Wesenheit  nicht  nur  nichts  einbüßen  darf,  son- 
dern durch  Aufnahme  des  künstlerischen  Schöpfer- 
geistes in  seinen  Schoß  noch  gestärkt  werden 
soll  in  der  Ausprägung  seines  eigensten 
Wesens,  seiner  Geste.  Hätte  also  im  Prinzip  zu 
geschehen,  was  durch  das  Künstlertheater  für  die 
Schaubühne  bereits  geschehen  ist.  In  der  Tat  sind 
uns  bei  den  Arbeiten  im  Künstlertheater  auch  die 
grundsätzlichen  Lösungen  für  das  Variete  sozusagen 
von  selbst  zugeströmt.  Wir  sind  bereit  und  ge- 
rüstet, an  das  Werk  zu  gehen:  das  Variete,  so  wie 
es  ist,  freilich  nur  in  seinen  technischen  Höchst- 
leistungen, soll  ebensowohl  die  Fassung  erhalten, 
die  unserer  allgemeinen  kulturellen  Lage  entspricht, 
wie  sie  das  Theater  nun  besitzen  kann.  Technische 
Höchstleistungen  des  Varietes  sind  ja  immer  an  sich 
schon  künstlerisch,  und  es  liegt  lediglich  an  der  ge- 
schmackswidrigen „Aufmachung",  an  der  üblen  Ko- 
stümierung und  der  trödelbudenhaften,  glitzerigen 
Umgebung  und  Ausschmückung,  wenn  sie  in  den 
gegenwärtigen  Varietes  nicht  auch  so  wirken. 
Keine  „Veredelung"  oder  „Erziehung"  braucht's  da: 
vielmehr  geschmackvoll  durchgebildete  Fassung  bis 
zur  künstlerischen  Beeinflussung  der  Eleganz  des 
Restaurationsbetriebes  —  und  was  sonst  alles  zu 
einem  „richtig  gehenden"  Variete  gehört! 

Doch  nicht  bloß  wegen  des  Varietes  um  seiner 
selbst  willen:  auch  um  des  „hohen",  des  „höch- 
sten" Dramas,  um  der  Theaterkunst  willen,  ist  es 
unausbleiblich,  daß  wir  uns  den  Artisten  kamerad- 
schaftlich zur  Verfügung  stellen.  Im  Nachwuchs 
der  Artistenschaft  werden  wir  die  tauglichsten  Re- 
kruten für  eine  unseren  gesteigerten  Ansprüchen 
besser  als  bisher  genügende  Schauspielerschaft  wer- 
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ben:  dort  eher  als  irgendwo  anders.  Denn  die  mei- 
sten Artisten-Produktionen  verlangen  als  erste,  un- 
erläßlichste Voraussetzung  einen  vollkommen 
gesunden,  schön  entwickelten  Körper. 
Ein  angeborenes,  rassiges  Talent,  den  eigenen  Kör- 
per als  Ausdrucksmittel  zu  beherrschen,  zu  pflegen, 
geschmeidig  und  dem  Temperament  gehorsam  zu 
machen :  kurz  alles,  was  man  „gymnische  Er- 
ziehung" heißt,  das  finden  wir  bei  den  jungen 
Artisten  gewisser  Gattungen  weit  mehr  entwickelt 
als  bei  dem  Nachwüchse  des  Schauspieles.  Man  wird 
solche  auswählen,  welche  dazu  auch  noch  die  zu 
einer  „musischen  Erziehung"  notwendigen 
Begabungen,  Verstandes-  und  Bildungsqualitäten  be- 
sitzen oder  erwerben  können,  und  dann  wird  man 
eher  hoffen  dürfen,  dem  steinerweichenden  Jammer 
abzuhelfen,  den  heute  alle  „besseren"  Theaterleiter 
über  den  „Mangel  an  Nachwuchs"  im  Schauspiel 
erheben.  Es  sieht  jetzt  wirklich  traurig  aus.  Die 
Literatur,  welche  die  führenden  Schauspielhäuser 
knechtet,  hat  keinen  oder  wenig  Bedarf  an  elementar- 
talentierten Menschen,  die  aus  der  Fülle  einer  von 
rassigen  Impulsen  zur  rhythmischen  Entladung  ge- 
triebenen Animalität  heraus  schöpferisch  wären.  — 
Ihr  ist  der  Schauspieler  Mittel  zum  Zweck,  Literatur- 
Kolporteur.  Mit  diesem  Herabdrücken  des  ganzen 
Standes  durch  die  Literatur  sank  auch  die  Qualität 
des  Nachwuchses.  Natürlich !  Denn  die  Aussicht, 
wirklich  große,  echtschauspielerische  Aufgaben  lösen 
zu  dürfen,  wurde  für  das  Anfänger-Talent  immer 
geringer.  Was  die  Literatur  verlangte,  waren  mehr 
Imitatoren-Tricks;  und  selbst  wo  die  Literatur  große, 
rassige  Formschöpfung  forderte,  da  trat  der  noch 
literarischere  Regisseur  oder  Direktor  dazwischen  und 
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sorgte  für  „Differenzierung"  der  großen,  einheitlich 
geschauten  Form.  Anspruchsvollere  Talente  ver- 
zichteten daher  gerne  auf  die  Theater-Karriere,  wenn 
sie  nicht  gerade  auch  „Stimme"  hatten,  und  Wagner- 
sänger werden  konnten.  Kein  Wunder,  wenn  der 
Schauspieler-Ersatz  von  Jahr  zu  Jahr  kläglicher  wird ! 
Von  vereinzelten  glücklichen  Ausnahmen  abgesehen, 
hat  der  Schauspiel-Nachwuchs  im  literarischen  Zeit- 
alter einen  entschieden  proletarischen  Charakter  an- 
genommen: rachitische,  infolge  von  Unterernährung 
irgendwie  zurückgebliebene,  kleine,  schwächliche 
Typen  überwiegen,  bei  Männlein  wie  Weiblein.  Gute 
Chargenspieler '  sind  relativ  am  häufigsten,  Edel- 
typen  verschwinden;  wogegen  man  auf  den  besten 
Bühnen  Schauspielerinnen  sehen  kann,  deren  mise- 
rabler „Akt"  jedem  an  der  bildenden  Kunst  geschul- 
ten Auge  durch  alle  Kostümierung  hindurch  auf 
den  ersten  Blick  auffällt,  Helden,  die  watscheln, 
Heroinen  mit  vom  Schnüren  deformierten  Hüften, 
Liebhaber  mit  Bauchansatz  —  und  fast  durchweg, 
namentlich  bei  den  jungen  und  jüngsten  Darstellern 
und  Darstellerinnen,  eine  erstaunliche  Vernachlässi- 
gung der  körperlichen  Erziehung.  Kaum  irgendwo 
auf  der  Bühne  merkt  man  etwas  von  der  besseren 
Kinderstube,  von  der  Belebung  des  Sportes  in 
Deutschland.  Wozu  auch?  Die  Literatur  wählt  ihre 
„Helden"  ja  aus  den  „Adelsmenschen"  der  Geistig- 
keit: Neurasthenikern,  Hysterischen  und  sonsti- 
gen Stammgästen  gewisser  Spezialärzte.  Da  soll  es 
schöne,  hoch  gewachsene,  feingegliederte,  tempe- 
ramentvolle Menschenkinder  noch  verlocken,  an 
das  Schauspiel  zu  gehen,  in  dieses  zum  psy- 
chologischen Laboratorium  gewordene  Institut, 
wo   der  am   höchsten  gilt,   der  sich  am   besten  als 
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Versuchs-Kaninchen  für  Nerven-Vivisektion  eignet? 
Wie  kann  man  sich  wundern  über  die  geringe 
Qualität  des  Nachwuchses  im  Schauspiel,  wenn  die 
Schauspielkunst  als  solche  von  der  herrschenden 
Literatur  so  tief  im  Kurs  herabgedrückt  wird  ? 

Im  Variete  hingegen  —  „da  ist  der  Mann  noch 
was  wert!"  Und  das  Weib  erst  recht!  Da  hat's 
jeder,  der  etwas  kann,  noch  in  der  Hand,  sein  Talent 
unbekümmert  und  unverkümmert  zu  entfalten.  Drum 
hat  das  Variete  so  viel  Verlockendes  für  starke, 
animalische  Temperamente  bis  in  die  höchsten  Ge- 
sellschaftsschichten hinauf,  wo  man  sich  durch  den 
Sport  ohnedies  schon  als  Amateur  des  Varietes  fühlt. 
Ganz  abgesehen  von  den  schönen  Weibern !  Aber 
hat  nicht  Goethe  die  animalische  Schönheit  der  Frau 
und  des  Mannes  ausdrücklich  als  ein  notwendiges 
Mittel  der  dramatischen  Kunstwirkung  in  Anspruch 
genommen  ?  Während  die  Literatur-Dramatik,  die 
sich  ihrer  Art  nach  vorwiegend  an  den  kritischen 
Verstand  wendet,  die  Leiblichkeit  auf  der  Bühne 
verkümmern  läßt,  öffnet  das  Variete  der  blühenden 
Sinnlichkeit  unbegrenzte  Bahn  und  lockt  daher  sogar 
aus  der  Hefe  des  Proletariats  noch  die  reizendsten 
Gestalten,  allerlei  buntes,  gleißendes  Geziefer  und 
überraschende  Wunder  hervor.  All  die  frischen,  ver- 
wegenen Buben  und  Mädel,  die  gar  nicht  das  Geld 
hätten,  um  die  kostspielige  Ausbildung  für  das 
„höhere"  Bühnenfach  sich  leisten  zu  können,  heimst 
das  Variete  ein.  Wie  viele  sind  darunter,  die,  wenn 
sie  mit  künstlerischen  Einflüssen  in  Kontakt  gesetzt 
würden,  selbst  vollkommen  Künstlerisches  produ- 
zieren könnten !  Fast  in  jeder  Variete-Vorstellung, 
selbst  in  ganz  untergeordneten,  sieht  man  den  Einen 
oder  die  Andere,  von  denen  man  das  glauben  möchte, 
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und  bedauert,  daß  so  viel  rassiges  Talent  aus  dem 
Volkstum  verkommt. 

Um  Erfahrungen  für  die  aus  alledem  erwachsen- 
den Aufgaben  zu  sammeln,  haben  ■wir  in  den  Spiel- 
plan des  Künstlertheaters  das  „T  anzlegend- 
chen"  eingefügt.  Wir  zogen  zur  Ausführung  der 
darin  vorkommenden  Tänze  und  Reigen  nur  ganz 
jugendliche  Eleven,  darunter  auch  solche  aus  dem 
Ballett  heran,  die  ihre  Frische  noch  nicht  an  die 
Schablone  verloren  hatten.  Die  Ergebnisse  waren 
über  jedes  Erwarten  glücklich.  Zudem  hatten  wir 
die  Genugtuung,  daß  das  Publikum,  nachdem  es  sein 
anfängliches  Befremden  über  die  neuartige  drama- 
tische Kunstform  ^schnell  überwunden,  dem  beschei- 
denen, kleinen  Tanzspiele  sichtliche  Vorliebe  ent- 
gegenbrachte. Was  wir  dabei  gelernt  haben,  gibt 
uns  ein  ausreichendes  Rüstzeug,  nicht  nur  der  Tanz- 
kunst, sondern  jeder  Gattung  der  Variete-Darbietun- 
gen, das  zu  schaffen,  was  ihr  bisher  mangelte,  um 
im  Kreise  unserer  Kultur  die  Stellung  einzunehmen, 
die  ihnen  zukommt.  Freilich  sind  die  räumlichen  und 
gesellschaftlichen  Bedingnisse  des  Varietes  —  bei 
dessen  Produktionen  man  ja  tafeln  und  pokulie- 
ren,  plaudern  und  rauchen  will  und  darf  —  ganz 
andere,  als  die,  auf  welche  das  Amphitheater  be- 
rechnet ist.  Der  noch  zu  findende  Typ  eines  Variete- 
Zuschauerraumes  wird  die  Vorzüge  eines  eleganten 
Restaurants  mit  denen  eines  Logenhauses  zu  ver- 
einigen haben.  Wir  werden  jedenfalls  an  die  Lö- 
sung des  Kulturproblems,  das  uns  das  Variete 
stellt,  mit  dem  Bewußtsein  herantreten,  keine  ge- 
ringere Aufgabe  zu  erfüllen  als  die  ist,  welche  uns 
das   Drama  und   die    Oper  auferlegten. 
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VIII. 

Aus  der  Vorgeschichte  des  Künstler- 
Theaters 

„Die  Sonne  tönt  nach  alter  Weise":  das  waren 
die  ersten  Worte,  die  von  unserer  neuen  Schaubühne 
hernieder  schallten.  Und  eben  diese  Worte  sind  es 
gewesen,  von  denen  ich  vor  nun  zehn  Jahren  *) 
sagte,  daß  sie  das  erste  Spiel  auf  einer  aus  dem 
Wesen  der  Kunst  neu  geborenen  Schaubühne  be- 
ginnen müßten.  Daß  es  nun,  da  diese  Schaubühne 
durch  Zusammenwirken  der  bildenden 
Bühnenkunst  in  München  Thatsache  gewor- 
den, ganz  so  gekommen  ist,  das  scheint  kein  Zufall. 
Denn  wenn  je  in  Deutschland  eine  solche  Bühne  er- 
stehen sollte,  so  mußte  sie  sich  schlechterdings  an 
Goethes  „Faust"  erproben,  ehe  sie  Geltung  haben 
konnte;  und  das  nicht  allein  deshalb,  weil  der  „Faust" 


*)  Vgl.  meine  Ausführungen  in  „Wiener  Rundschau"  vom 
15.  Mai,  1.  und  15.  Sept.  1899;  „Deutsche  Kunst  und  Dekora- 
tion", Januar  1901;  ferner  meine  Referate  auf  dem  I.  Internat. 
Kunst-Kongress,  Venedig  1905,  und  III.  Kunsterziehungs-Tag, 
Hamburg  1905. 
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das  größte  dramatische  Kunstwerk  deutscher  Sprache 
ist,  sondern  vor  allem  auch  weil  dieser  Tragödie 
I.  Teil  in  seiner  scheinbar  chaotischen  Unform  mehr 
dramatische  Formelemente,  mehr  Möglichkeiten  zur 
Entwicklung  eines  von  den  antikisch-lateinischen 
Schablonen  befreiten,  dramatischen  Stiles  birgt,  als 
jedes  andere  klassische  Werk.  Im  „Faust"  ruhenj 
auch  die  Keime  der  zukünftigen  Entwicklung  des 
deutschen  Dramas,  soweit  wir  sie  heute  schon  vor- 
auszusehen imstande  sind.  Und  weil  dieses  gewaltige 
Werk  so  gewissermaßen  als  Schwelle  zwischen  Ver- 
gangenheit und  Zukunft  gegründet  ist,  war  es  ganz 
selbstverständlich,  daß  von  allem  Anfang  an  der 
„Faust"  zum  Maßstabe  wurde  für  alle  Unternehmun- 
gen, die  auf  eine  künstlerisch-organische  Ausgestal- 
tung der  Schaubühne  als  Zweckform  hinzielten.  Was 
wäre  denn  erreicht  gewesen,  wenn  man  eine  Bühne 
errichtet  hätte,  auf  der  diese  oder  jene  dramatische 
„Richtung"  zu  ihrem  Rechte  gekommen  wäre,  etwa 
die  streng  „klassizistische"  Stilistik  nur,  wie  sie 
Schiller  in  der  „Braut  von  Messina"  zum  Prinzip 
erhob,  oder  nur  die  disziplinlos-romantische,  oder 
nur  die  modern-naturalistische  oder  die  noch  „mo- 
dernere" neo-romantische?  —  Eine  solche  Bühne 
wäre  vielleicht  für  den  Augenblick  recht  „inter- 
essant", ja  vielleicht  sogar  „sensationell"  erschienen, 
doch  im  Grunde  nur  ein  ästhetisierendes  Experiment 
ohne  inneren  Wert  geblieben.  Sie  ;wäre  verschwun- 
den mit  der  literarischen  Mode,  der  sie  gedient, 
Sollte  wirklich  der  Grund  gelegt  werden  zum  Auf- 
bau einer  Schaubühne,  die  allen  Möglichkeiten  dra- 
matischen Kunstgestaltens  zum  festen  Boden  wer- 
den konnte,  so  war  Goethes  „Faust"  schlechterdings 
das  einzige  „Paradigma",  nach  dem  man  sich  richten 
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durfte,  denn  dieses  Lebenswerk  unseres  allergrößten 
Meisters  ist  das  einzige,  das  über  jeder  „Literatur" 
und  über  allen  „Richtungen"  steht  und  das  alle  sti- 
listische Möglichkeiten  in  seiner  scheinbaren  Chaotik 
einschließt.  Dieses  „Chaos"  ist  in  "Wahrheit  ein 
dramatischer  Kosmos  von  innerlich  höchst  geord- 
neter Tektonik.  Sein  Rhythmik  kam  nur  seither 
nicht  voll  zum  Bewußtsein,  weil  das  Stück,  wenn 
man  es  auf  das  Prokrustes-Bett  der  Opernbühne 
zerrte,  aus  allen  Gelenken  und  Verbänden  gerissen 
wurde.  Ueberdies  waren  wir  überhaupt  verbildet 
durch  die  antike  Schablone,  die  uns  seit  Lessing 
und  Schiller  in  Anlehnung  an  die  französische  Zopf- 
Tragödie  und  den  Klassizismus  mit  schulmeister- 
licher Pedanterie  als  die  einzig-richtige  eingebläuet 
worden.  Zweifellos  war  der  Stil  der  Grandseigneur- 
Tragödie  des  Louis  XIV.  eine  sehr  feine,  vornehme, 
reizvolle  Sache,  deren  Qualität  von  uns,  den  Freun- 
den Beardsleys,  zuletzt  unterschätzt  wird.  Aber  neben 
dem  antiken,  dem  hellenisch-lateinischen  Stil,  gibt 
es,  wie  in  der  bildenden  Kunst,  so  auch  hier,  eine 
andere  Stilistik,  die  in  der  germanischen  Welt  son- 
derlich stark  entwickelt  ist.  Bei  dem  auf  die  Antike,  auf 
Aeschylos  und  Sophokles  zurückgehenden  geome- 
trischen Stil  des  Dramas  baut  sich  die  Handlung 
mit  einer  Dreiecks-Symmetrie  auf,  die  derjenigen  einer 
Giebelgruppe  offenbar  entspricht.  Diese  geometri- 
sche Stilistik  des  Klassizismus  reicht  bis  in  die  späte 
Periode  Ibsens  hinein,  dessen  „Gespenster"  noch 
mit  einer  ähnlichen  Dreiecks-Symmetrie  gebaut  sind 
wie  die  „Perser"  des  Aeschylos.  Man  hat  das  nur 
seither  wenig  beachtet,  weil  es  ja  nicht  Mode  ge- 
wesen ist,  dramatische  Schöpfungen  als  Kunstwerke 
auf  ihre  künstlerische  Mache  hin  zu  betrachten 
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und  zu  genießen,  sondern  mehr  als  Schatzkästlein  für 
Ethik,  Tribüne  für  soziale  Kritik,  Laboratorium  für 
angewandte  Psychologie,  als  Kabinett  für  erotische 
Sehenswürdigkeiten    und    dergleichen    mehr. 

Dem  klassizistisch-geometrischen  steht  der  mehr 
arithmetische  Stil  gegenüber,  dem  Shake- 
speare, dann  Goethe  im  „Götz"  und  im  „Faust", 
Schiller  in  den  „Räubern"  vorzugsweise  folgten,  und 
den  man  auch  den  „malerischen"  nennen  könnte. 
Ihm  mangelt  die  unmittelbar  plastische  Symmetrie 
des  Aufbaues;  seine  rhythmische  Gesetzmäßigkeit 
wird  vielmehr  erst  empfunden  in  einer  gewissen 
psychischen  Distanz,  so  wie  man  bei  einem  Bilde 
„zurücktreten"  muß,  um  seine  rhythmische  Einheit- 
lichkeit als  solche  mit  den  Sinnen  zu  umfassen. 
Ein  derartiges  Drama  im  „modernen"  Sinne  verhält 
sich  zum  antiken  als  Erlebnis  derartig,  wie  der 
Durchblick  auf  ein  altdeutsches  Münster  —  ein 
nicht  verrestauriertes  natürlich !  —  zu  einer  an- 
tiken Tempelfassade.  Diese  letztere  steht  unmittel- 
bar, klar  umrissen,  geometrisch  scharf  vor  uns 
als  räumliche  Einheit;  jener  Dom  mit  romanischen 
und  gotischen  Fenstern,  barocken  Turmzwiebeln  und 
tausenderlei  Anbauten  wird  uns  erst  verständlich, 
wenn  wir  ihn  in  Wechselwirkung  mit  dem  ganzen 
Stadtbilde  empfinden,  aus  dem  er  emporragt,  also 
in  größerer  Distanz. 

Für  diesen,  den  eigentlich  modernen  Stil  des 
Dramas,  den  uns  Goethe  im  „Faust"  wieder  gegeben, 
war  das  Theater,  das  uns  nach  Klassizismus  und 
Naturalismus  überkommen  war,  am  allerungeeignet- 
sten.  Der  „Faust"  galt  daher  als  „undramatisch", 
und  das  so  sehr,  daß  ich  später  seine  Aufführung 
auf  dem  Münchener  Künstlertheater  nur  mit  Mühe 
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erkämpfen  konnte.  Es  gab  sogar  im  engeren  Kreise 
des  Künstlertheaters  lange  Zeit  nicht  drei  Leute, 
die  an  einen  Erfolg  des  „Faust"  geglaubt  hätten, 
ja  es  wurden  sogar  ausdrückliche  Proteste  gegen 
den  „Faust"  zu  Protokoll  gegeben !  Es  war  das 
weiter  nicht  erstaunlich,  denn  die  Kritikaster  hatten 
den  „Faust"  als  Drama  längst  mit  der  schlechtesten 
Note  zensiert,  weil  er  nicht  nach  dem  klassizistischen 
Schema  F  gebaut  ist;  und  die  Regisseure  und  Ma- 
schineriedirektoren hatten  ihm  auf  der  Bühne  längst 
den  Rest  gegeben,  indem  sie  durch  hyperdetaillierte 
Ausstattung  den  Zuschauer  zwangen,  mit  Aug,  Ohr 
und  Seele  zu  jeder  Szene  einen  ganz  nahen  Stand- 
punkt einzunehmen  wie  vor  einem  Miniaturbild, 
wobei  freilich  der  monumentale  Gesamteindruck 
ausbleiben  muß.  Hier  galt  es,  den  Zuschauer  gleich- 
sam auf  die  Höhe  zu  führen,  da  sich  denn  das 
„Chaos"  um  seine  Brennpunkte  kreisend  in  seiner 
geheimen  Ordnung  zu  erkennen  gibt,  so  wie  nur 
auf  einer  Höhe  über  einer  alten  Stadt  das  Ge- 
wirr von  Gassen,  Dächern,  Winkeln  und  Höfen, 
samt  Mauern,  Zinnen,  Brücke,  Fluß  und  den  Felder- 
reihen der  Gemarkung  plötzlich  als  ein  sprechendes, 
einheitlich  von  einem  unverkennbaren,  individuellen 
Rhythmus  bedingtes,  um  die  Kirchen,  Türme  und 
Märkte  geordnetes  Ganzes  erscheint.  Als  das  voll- 
kommenste Werk  dieser  modernen  Art  dramatischer 
Rhythmik  war  der  „Faust"  von  vornherein  als  der 
Quell  einer  künstlerisch-zweckmäßigen  Bühnenform 
zu  betrachten;  und  unter  Fritz  Erlers  strenger, 
monumentaler  Kunstgesinnung  ist  er  es  denn  auch 
geworden.  Die  Bühne  des  „Künstlertheaters"  ist  aus 
dem  „Faust"  gefolgert;  und  darum  erlebte  Goethes 
Werk  hier   zum   erstenmal   den  Erfolg,   den   es  ver- 
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dient :  es  zwang  alle  in  den  Bann  der  in  ihm  ge- 
häuften dramatischen  Energien. 

"Wie  aber  kam  gerade  ich  dazu,  über  ein  Problem 
nachzusinnen,  das  gar  nicht  vorhanden  zu  sein 
schien  ?  —  Kein  Mensch  beschwerte  sich  über  das 
Geschmacks-Niveau  der  konventionellen  Schau- 
bühne. Die  naturalistische  Mode-Literatur  war  über- 
glücklich, daß  man  auf  der  Schaubühne  auch  in 
Pappdeckel  die  „Natur"  kopierte.  Anspruchsvolle 
Menschen  gingen  längst  nicht  mehr  ins  Theater,  und 
wenn  sie  hingingen,  dann  nahmen  sie  alles  „Thea- 
ter", was  sie  im  Theater  fanden,  überhaupt  nicht 
ernst.  In  den  Kreisen,  in  denen  ich  lebte,  in  der 
ganzen  Münchener  Künstlerschaft,  wie  unter  den 
damals  zu  ihren  ersten  Schlägen  ausholenden  jungen 
Kämpfern,  die  inzwischen  die  Bewegung  der  kul- 
turellen Erneuerung  über  alle  deutschen  Lande  und 
darüber  hinausgetragen,  dachte  kein  Mensch  daran, 
das  Theater  als  ebenbürtige  Kunst  neben  die  Malerei, 
die  Musik,  die  Baukunst,  die  Poesie  zu  stellen  und 
von  ihm  in  gleicher  Weise  eine  Durchbildung  zur 
Form  im  Größten  wie  im  Kleinsten  zu  heischen, 
wie  sie  von  jenen  anderen  Künsten  als  selbstver- 
ständlich verlangt  wurde.  Das  Theater  wäre  nun  mal 
aus  der  „Schmiere"  geworden,  würde  ewig  schmie- 
renhaft  bleiben,  nie  und  nimmer  vom  „Kitsch"  los- 
kommen und  wenn  noch  so  tiefsinnige  Leute  Stücke 
dafür  schrieben :  das  war  so  die  durchgängige  Ueber- 
zeugung.  Man  prophezeite  dem  Theater  nahen  Unter- 
gang im  schamlosesten  Geschmackssumpfe  —  wie 
in  England  —  oder  im  ganz  oberflächlichen  Ver- 
gnügungs-Etablissement —  wie  in  Frankreich. 
Hoffentlich  geht's  recht  rasch  damit  —  so  sagte  man 
—   damit   endlich   reiner   Tisch   wird;    denn    auf   die 
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Dauer  sei  es  doch  ein  unhaltbarer  Zustand,  daß 
dergleichen  Reinkulturen  des  allerüppigsten  „Kitsch" 
dem  ahnungslosen  Publikum  unter  dem  Namen 
„Kunst"  offiziell,  hochoffiziös  sogar,  vorgesetzt  wür- 
den und  den  Geschmack  verseuchten.  Man  war 
fast  schon  über  das  Theater  zur  Tagesordnung  über- 
gegangen; es  schien  aus  und  vorbei  damit,  denn 
die  Leute,  die  so  zum  Theater  standen,  waren  die, 
auf  welchen  die  Zukunft  ruhte  und  die  denn  auch 
tatsächlich  inzwischen  das  kulturelle  Schicksal 
Deutschlands  in  die  Hand  genommen  haben. 

Wenn  ich  nicht  selbst  dramatischer  Dichter  wäre, 
so  würde  ich  diese  Anschauung,  die  ich  vollständig 
teilte,  nie  aufgegeben  haben.  So  aber  mußte  ich 
aus  meiner  eigensten  Produktion  heraus  zu  der 
Ueberzeugung  gelangen,  daß  wir,  wo  wir  das  Theater 
preisgeben,  auch  die  dramatische  Dichtkunst  ver- 
nichten würden,  indem  wir  sie  zu  einem  literarischen 
Scheindasein  verdammten.  Denn  das,  was  wir  in 
jugendlicher  Naivität  wohl  erträumt,  das  erwies  sich 
als  kindlicher  Unsinn :  daß  man  nämlich  ganz  auf 
die  Tradition  des  Theaters  verzichten  und  quasi  aus 
dem  Nichts  ein  „Theater  der  Kulturellen"  neben 
dem  der  Kitschiers  hervorzaubern  könne.  Als  Mit- 
kämpfer der  Kulturbewegung,  die  unter  dem  Namen 
„angewandte  Kunst"  einsetzte,  mußte  ich  vielmehr 
bald  erkennen,  was  nottat.  Ich  sah,  wie  die  Her- 
vorragendsten aus  der  jüngeren  Generation  der 
bildenden  Künste,  die  es  satt  hatten,  Bilder  und 
Figuren  zu  schaffen  für  die  es  keine  Stätte  gab  im 
Kulturleben  der  Gegenwart,  sich  selbst  ans  Werk 
machten,  um  das  Leben,  die  modernen  Produktions- 
mittel schöpferisch  zu  durchdringen  und  so  eine 
Lebenssphäre    des    guten    Geschmackes    wieder    er- 
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stehen  zu  lassen,  innerhalb  deren  dann  auch  ihre 
Bilder  und  Statuen  wieder  als  Notwendigkeiten  ver- 
langt, gebraucht  würden.  Die  Produktion  für  Aus- 
stellung und  Museum,  auf  welche  die  bildenden 
Künstler  vorher  angewiesen  waren,  entspricht  ja 
völlig  der  Dramatik,  die,  in  Bücher  und  Bibliotheken 
eingesargt,  ihren  lebendigen  Zweck  verfehlt.  Unsere 
Freunde  in  der  bildenden  Kunst  schufen  gegen  eine 
Welt  von  Vorurteilen  und  ohne  daß  im  gebildeten 
Publikum  im  mindesten  ein  „schreiendes  Bedürfnis" 
nach  anständigeren  Verhältnissen  zutage  getreten 
wäre,  eine  Kultur  des  Raumes,  der  Oeffentlichkeit, 
der  Produktionsweise,  der  Wohnung,  die  der  Quali- 
tät ihres  Schaffens  entsprach.  Und  so  mußte  auch 
die  dramatische  Kunst  zunächst  eine  Kultur  der 
Schaubühne  erwirken,  das  Theater  zu  sich  empor- 
ziehen und  nicht  warten,  bis  es  sich  von  selbst 
aus  der  Wirrnis  emporraffen  würde.  Hatten  wir  erst 
unseren  Freunden  in  der  bildnerischen  Kunst  bei- 
gestanden, ihre  Absichten  zu  verwirklichen,  so  war 
es  ganz  selbstverständlich,  daß  sie  nun  auch  mit 
uns  gemeinschaftliche  Sache  machten :  denn  im 
Grunde   hatten  wir  ja  dasselbe   Ziel. 

Schon  bald  nach  dem  Erscheinen  der  ersten  Dar- 
legungen, durch  die  ich  für  den  Gedanken  zu  wer- 
ben versucht  hatte,  schien  sich  eine  derartige  Kon- 
zentration kulturschöpferischer  Kraft  einzustellen. 
Der  Großherzog  von  Hessen  gründete  die 
Darmstädter  Künstler-Kolonie.  Der  hohe 
Herr  selbst  ist  es  gewesen,  der  auf  Grund  einer  von 
mir  vorgelegten  Denkschrift  mit  der  ihm  eigenen 
Begeisterung  und  Entschlossenheit  die  künstlerische 
Neugestaltung  der  Schaubühne  in  das  Arbeitsgebiet 
der  um  ihn  geschalten  Künstler  einbezog.   Von  die- 
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sen  war  es  vor  allen  Peter  Behrens,  der  sofort 
erkannte,  daß  hier  eine  Aufgabe  auf  der  Bildfläche 
erschien,  zu  deren  Lösung  der  Architekt,  der  Raum- 
künstler im  Sinne  der  modernen  angewandten  Kunst 
mit   anpacken   müßte. 

Bald  zeigte  es  sich,  daß  Kompromisse  mit  dem 
Vorhandenen  ein  Unding  sind;  denn  das  Vorhandene 
war  nicht  das  Ergebnis  einer  traditionellen  Fortent- 
wicklung organisch  gewordener  Zweckformen.  Beh- 
rens ging  damals  schon  in  seinen  architektonischen 
Entwürfen  wie  in  seinen  literarischen  Aeuße- 
rungen  *)  aufs  Ganze,  und  als  man  mit  den  Vorbe- 
reitungen zur  Darmstädter  Ausstellung  von  igoi  be- 
gann, da  waren  wir  so  weit,  daß  wir  glaubten  auf 
dieser  Ausstellung  schon  eine  kleine  Schaubühne, 
gewissermaßen  als  Modell  des  von  uns  erstrebten 
neuen  Theatertypes  im  Betriebe  vorführen  zu 
können.  Die  Arbeiten  waren  bereits  sehr  weit  vor- 
geschritten, sogar  der  Spielplan  stand  im  großen 
und  ganzen  schon  fest  —  auch  Hermann  Bischoff, 
der  nun  für  das  Münchener  Künstlertheater  das 
„Tanzlegendchen"  komponiert  hat,  war  in  diesem 
schon  vertreten  —  als  -wir  kurz  vor  Eröffnung  der 
Ausstellung  zur  Einsicht  gelangten,  daß  ein  über- 
eiltes Vorgehen  in  einer  so  wichtigen  Sache  mehr 
schaden  als  nützen  würde.  Nur  wenn  es  gelang, 
ein  im  Prinzip  unbedingt  überzeugendes,  der  drama- 
tischen Kunst  ihrem  ganzen  Umfange  nach  ge- 
rechtes Theater  hinzustellen,  nur  dann  wäre  der 
Sache  gedient  gewesen.  Das  war  mit  den  in  Darm- 
stadt zur  Verfügung  stehenden  Mitteln  und  in  so 
kurzer    Zeit    nicht    zu    erreichen.     Wir    verzichteten 


*)  „Feste  des  Lebens  und  der  Kunst."  Jena,  Diederichs,  1900. 
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auf  das  billige  Vergnügen  eines  schnellen  Sensa- 
tionserfolges und  überließen  die  Baustelle  anderen 
Zwecken.  Doch  wir  waren  uns  bewußt,  daß  unsere 
Arbeit  nicht  vergeblich  gewesen  war.  Zunächst  hat- 
ten wir  die  Frage  endlich  einmal  zur  Diskussion 
gestellt;  sie  konnte  nicht  mehr  aus  dieser  verschwin- 
den, ehe  sie  gelöst  war.  Sodann  —  und  das  war 
vielleicht  noch  wertvoller  —  hatten  wir  im  Verlauf 
unserer  Versuche  nach  und  nach  das  Wesentliche 
herausgefunden,  auf  das  es  ankam  und  das  bei  den 
„Reformbewegungen"  in  der  deutschen  Theaterge- 
schichte des  19.  Jahrhunderts  über  allerlei  litera- 
rische, historisierende,  archaistisch-romantische  Ele- 
mente meist  vergessen  oder  verkannt  worden  war. 
In  meiner  Denkschrift  von  1900  war  der  Kernpunkt 
der  Frage  genau  so  gefaßt,  wie  er  später  bei  der 
Formulierung  des  Programms  des  Münchener  Künst- 
lertheaters festgehalten  wurde.  Die  entscheidenden 
Sätze  jener  Denkschrift  lauteten:  „Die  große  Bewe- 
gung in  den  angewandten  und  Zierkünsten  ermutigt 
nunmehr  und  gibt  uns  das  volle  Rüstzeug,  die  stili- 
stische Gestaltung  der  deutschen  Schaubühne  im 
modernen  Formen-Geiste  aufzugreifen  und  durch- 
zuführen. Noch  ungenützt  für  diejenige  Kunst, 
welche  den  unmittelbarsten  und  breitesten  Einfluß 
auf  das  gebildete  Volk  ausübt,  liegt  ein  unermeß- 
licher Schatz  an  Formen  vor  uns  in  den  Werken 
der  großen  Maler,  Bildhauer  und  Dekorateure  der 
neueren  Zeit.  Es  bedarf  nur  der  Aufführung  solcher 
Schauspiele,  die  zu  stilistischem  Empfinden  und  Er- 
finden anregen,  um  mit  der  Hilfe  unserer  Künstler 
jenen  Schatz  zu  heben. 

Ganz   im   Sinne   der  neuerweckten   angewandten 
Kunst  würde  jetzt  derZweckderSc  haubühne 
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die  Grundlage  der  dekorativen  Gestaltung  werden, 
nicht  eine  malerische  Absicht,  antiquarisches  "Wis- 
sen oder  die  Freude  an  der  Nachbildung  altertüm- 
licher Dinge.  Es  -wäre  alles  koloristisch,  zeichne- 
risch und  architektonisch  einfach,  persönlich  emp- 
funden, und  von  vornherein  so  anzulegen,  daß  das 
W erk  und  die  Darsteller  in  einer  unver- 
gleichlich größeren  und  reineren  Wir- 
kung zur  Geltung  kämen,  als  man  seit- 
her für  möglich  hielt." 

Dies  Programm  grenzte  uns,  die  wir  vom  Funda- 
ment aus  neu  zu  bauen  entschlossen  waren,  scharf 
ab  von  allen  „Reformern";  am  schärfsten  gegen 
das  „Meiningertum".  Dieselbe  unüberbrückbare  Kluft, 
die  Leibl  von  Piloty,  welche  die  Renaissance-Stil- 
huberei  von  der  modernen  angewandten  Kunst 
schied,  sie  trennte  auch  uns  vom  Meiningertum, 
auch  wenn  dessen  Prinzipien  schließlich  in  Bayreuth 
indirekt  zu  einer  ungeahnten  Bedeutung  gelangt,  ja 
durch  die  geniale  Tatkraft  Max  Reinhardts  selbst 
dem  verfeinerteren  Geschmacke  so  mundgerecht  ge- 
macht worden  waren,  daß  man  fast  vergaß,  die  letz- 
ten Konsequenzen  des  Meininger  Prinzips  vor  sich 
zu  haben.  Unsere  Forderungen  stammten  aus  einer 
ganz  anderen  Weltanschauung,  aus  einer 
ganz  anderen  Kultur;  und  so  wenig  man  die 
moderne  angewandte  Kunst  als  eine  „Reform"  des 
„Kunstgewerbes"  der  Stilimitation  auffassen  darf,  so 
wenig  hat  die  im  Künstlertheater  sich  erstmals  dar- 
stellende Bewegung  etwas  zu  tun  mit  den  verschie- 
denerlei „Bühnenreformen". 

Allerdings  war  schon  eine  Generation  zuvor  eine 
scharfe  Reaktion  gegen  das  Meiningertum  erfolgt. 
Man  hatte  es  wohl  empfunden,  daß  die  aus  edelsten 
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Absichten  entsprungenen  Meininger  Prinzipien  von 
skrupellosen  Unternehmern  mehr  und  mehr  dazu 
mißbraucht  wurden,  den  ganzen  ekelerregenden 
Talmiprunk,  die  ganze  schulmeisterlich-pedantische 
Kostüm-Historie  und  die  parvenuehafte  Stilprotzerei 
der  Gründerzeit  auf  die  Schaubühne  zu  schmuggeln. 
Drama  und  Darsteller  gingen  unter  in  diesem  scham- 
losen Stiltrödel  —  es  sei  denn,  daß  sie  diesen  durch 
eine  noch  schamlosere  Kulissenreißerei  oder  durch 
allerlei  Mätzchen  noch  überboten,  überbrüllten,  über- 
grimmassierten.  Es  war  dahin  gekommen,  daß  in 
jener  Zeit  tiefster  Geschmacksbarbarei  die  Bühne 
den  allertiefsten  Stand  des  Niveaus  anzeigte.  Kein 
Wunder,  daß  die  dadurch  ausgelöste  Reaktion  so 
ungeheuer  extrem  ausschlug,  wie  es  die  Münchener 
„Shakespeare-Bühne"  mit  ihrem  puritanischen 
Radikalismus  tat.  Diese  Reaktion  wird  als  das  erste 
entschiedene  Anzeichen  der  sich  vorbereitenden  Ge- 
sundung in  der  deutschen  Theatergeschichte  einmal 
an  der  Spitze  eines  großen  Kapitels  stehen,  ihre 
Führer  werden  darin  gesicherte  Ehrenplätze  ein- 
nehmen —  „In  magnis  et  voluisse  sat  est".  Daß 
die  Münchener  Shakespeare-Bühne  sich  nicht  durch- 
gesetzt hat,  das  war  nicht  die  Schuld  der  hochge- 
sinnten Männer,  die  an  ihr  zusammen  gewirkt,  son- 
dern das  lag  in  den  Zeitverhältnissen.  Erst  die  fol- 
gende Generation  brachte  wieder  Raumkunst ler 
hervor,  die  einer  derartigen  Aufgabe  gewachsen 
waren,  die  sachlich  genug  dachten,  um  das  Dekora- 
tive, das  Malerische,  das  Räumliche  dem  Drama- 
tischen organisch  unterordnen  zu  können. 
Ohne  den  Raumkünstler  war  —  das  übersah  man 
damals  —  dem  Problem  aber  gar  nicht  beizukommen. 
Weder  der  Regisseur  —  und  sei  er  der  genialste  — 
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noch  der  Techniker  —  und  sei  er  der  erfindungs- 
reichste —  ist  berufen  und  befähigt,  einen  ganz  fraglos 
künstlerisch  zu  empfindenden  und  zu  formenden 
Raum  zu  schaffen,  wie  ihn  die  Schaubühne  darstellen 
muß,  wenn  das  dramatische  Geschehen  und 
dessen  lebendiger  Träger,  der  Darsteller,  in  jenen 
ganz  gewissen  rhythmischen  Beziehungen  zum  Zu- 
schauer erscheinen  sollen,  die  wir  als  „künstlerisch", 
als  im  künstlerischen  Sinne  „wahr"  und  überzeugend 
erleben  können.  Solche  Raumkünstler  gabs  damals 
nicht.  Die  Architekten  waren  nur  Fassadenzeichner, 
die  Maler  und  die  übrigen  bildenden  Künstler  ließen 
sich  nur  dann  zu  „dekorativen"  Leistungen  herbei, 
wenn  sie  mindestens  die  Hälfte  aller  Bernheimer- 
Magazine  dafür  ausplündern  und  alles  andere  unter 
einem  Wüste  „echter"  Stilkopien  ersticken  durften. 
Hätte  es  aber  damals  Raumkünstler  mit  Verständ- 
nis für  Zweckmäßigkeit  gegeben,  und  hätte  man  diese 
gerufen,  um  bei  der  „Bühnenreform"  mit  anzupacken, 
sie  würden  augenblicklich  erkannt  haben,  daß  Bühne 
und  Zuschauerhaus  ein  organisches  Ganzes 
sind  und  würden  über  die  Rampe,  welche  Bühne  und 
Zuschauerraum  trennt,  hinausgeschritten  sein  —  wie 
es  einige  Jahrzehnte  zuvor  noch  Semper,  der 
Schöpfer  des  Wagnerschen  Amphitheaters,  ersehnt 
hatte.  Aber  ein  Semper  fehlte  nun  einmal  und  so  war 
es  unausbleiblich,  daß  die  eigentliche  räumliche  Ent- 
wicklung bei  der  Shakespearebühne  zu  kurz  kam. 
Die  räumlichen  Grundzüge  der  Bühne  sind  abhängig 
von  ganz  bestimmten  optischen  und  akustischen 
Wechselbeziehungen  mit  dem  Zuschauerhause.  — 
Da  die  Urheber  der  Shakespearebühne  das  Zu- 
schauerhaus außer  Betracht  lassen  mußten,  waren 
sie   gehindert,   diese   Grundzüge   richtig  festzulegen 
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und  die  weitere  Folge  war,  daß  sowohl  der  Dar- 
steller als  auch  der  dekorative  Künstler  an  einer 
vollen  Entfaltung  seiner  schöpferischen  Mittel  ge- 
hindert war.  Jedoch  diese  Erfahrung  an  sich  ist 
solch  ein  großer  Gewinn,  daß  die  Männer  der  Shake- 
spearebühne immer  mit  Ehre  und  Dank  genannt  wer- 
den sollten  —  von  uns  zu  allermeist,  die  wir  ja 
noch  lange  nicht  beanspruchen  dürfen,  das  Pro- 
blem bis  in  alle  Einzelheiten  erschöpft  zu  haben. 

In  München  allein  war  das  zur  Lösung  des  The- 
aterproblems erforderliche  kameradschaftliche  Zu- 
sammengehen der  dramatischen  Entwicklung  mit  der 
bildenden  und  darstellerischen  Künstlerschaft  mög- 
lich, in  München  allein  der  Boden  bereit,  so  unbeirrt 
rein-künstlerischen  Zielen  auch  auf  der  Schaubühne 
zuzustreben.  In  München  war  sogar  die  harte  Not- 
wendigkeit dazu ;  —  denn  die  besonderen  Verhält- 
nisse dieser  Stadt  erlauben  ihr  nur  dann  eine  füh- 
rende Rolle  in  Dingen  des  Theaters,  den  Besitz 
eines  Theaters  von  exzeptionellem  Range,  wenn  die 
Kräfte  der  bildenden  Kunst  mitwirken.  Als  ich  in 
meinem  Vortrag*)  vom  10.  November  igo4  im 
„Neuen  Verein"  die  Grundsätze  einer  derartigen  Or- 
ganisation entwickelte,  fand  ich  die  lebhafteste  Zu- 
stimmung führender  Persönlichkeiten  der  bildenden 
und  angewandten  Kunst;  vornehmlich  war  es  ein 
Mann,  dessen  Mitwirkung  später  für  die  Durchfüh- 
rung der  Künstlertheater-Idee  von  der  allergrößten 
Wichtigkeit  werden  sollte,  der  damals  sofort  darauf 
drang,  Hand  an's  Werk  zu  legen :  Max  Littmann. 
Er  stellte  nicht  nur  einen  unvergleichlichen  Schatz 


*)  Im  Auszuge  wiedergegeben  in  den     „M.  N.  N."  Nr.  530 
vom   12.  November  1904. 
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an  Erfahrungen  auf  dem  Gebiet  des  Theaterbaues, 
nicht  nur  ein  reichbewährtes  architektonisches  Kön- 
nen, ein  ernstes  Wollen  und  eine  seltene  organisa- 
torische Tatkraft  in  den  Dienst  der  Sache,  sondern 
er  brachte  uns  auch  in  einen  engeren  Zusammen- 
hang mit  der  Tradition  als  Kenner  der  großen  Bau- 
meister, die  vor  manchem  Jahrzehnt  schon  die  glei- 
chen Ziele  verfolgt  hatten:  Schinkel  und  Semper.*) 
Von  diesen  ausgehend,  deckten  -wir  dann  nach 
und  nach  ein  Netz  überraschender  Zusammenhänge 
auf,  die  uns  mit  absoluter  Sicherheit  bewiesen,  daß 
die  Goethe,  Schinkel,  Schiller,  die  Romantiker,  kurz 
alle  führenden  Geister  der  Generation,  unter  deren 
Augen  sich  die  Stabilisierung  des  deutschen  Schau- 
spieles vollzogen,  genau  dieselbe  Form  der  Schau- 
bühne durchzusetzen  versucht,  wie  wir  sie  erstreb- 
ten, und  daß  lediglich  durch  das  Ueberwuchern  der 
italienischen  Oper,  durch  das  Zusammenkoppeln 
von  Oper  und  Schauspiel  in  vielen  großen  The- 
atern und  durch  äusserliche  Widrigkeiten  ihre  Pläne 
gescheitert  und  schließlich  vergessen  worden  waren. 
Hier  galt  es  also,  ein  großes,  teures  Erbe  zu  ver- 
walten !  Wir  waren  nun  in  der  nämlichen  Lage,  wie 
die  Vertreter  der  angewandten  Kunst  und  der  mo- 
dernen Architektur,  die  ebenfalls  in  dem  Augen- 
blicke, da  sie  sich  zur  Klarheit  durchgerungen,  er- 
kannten, daß  sie  nichts  anderes  wollten,  als  die 
Wiederherstellung  der  guten,  echten  Uebung,  wie 
sie  vor  der  Zeit  der  Verwirrung  aller  Stilbegriffe 
unangetastet  und  reich  gewaltet  hatte.  Wie  diesen, 
so   blieb   auch  uns  nur  die  Pflicht,   die   inzwischen 


**)  Die  historischen  Dokumente  sind  abgedruckt  in  der  offi- 
ziellen Denkschrift  des  Münchener  Künstlertheaters  (Verlag 
Gg.  Müller)  S.  35. 
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errungenen,  gewaltigen  Hilfsmittel  moderner  Tech- 
nik den  -wiedergefundenen,  organischen  Bühnen- 
prinzipien dienstbar  zu  machen. 

Hierzu  waren  praktische  Vorversuche  unerläß- 
lich. Littmann  hat  in  seiner  Denkschrift  über  das 
von  ihm  erbaute  Schillertheater  zu  Charlottenburg 
S.  38  mitgeteilt,  in  welcher  Richtung  sich  diese  Ver- 
suche bewegten,  die  im  Frühjahr  1906  im  Münchener 
Prinzregententheater  stattfanden.  Es  handelte  sich, 
kurz  gesagt,  darum,  festzustellen,  wie  ein  Pro- 
szenium gegliedert  sein  müsse,  um  eine  akustisch 
und  optisch  günstigste  Wechselbeziehung  zwischen 
Bühne  und  Zuschauerhaus  herzustellen ;  ferner  han- 
delte es  sich  um  das  Verbessern  der  Bühnenbeleuch- 
tung. Die  szenische  Architektur  und  Dekoration 
blieb  vorläufig  noch  außer  Betracht,  da  die  riesige 
Festspielbühne  des  Prinzregententheaters  für  das 
Wagnersche  Musikdrama  eingerichtet  ist.  Am  15. Mai 
1906  fand  hier,  auf  der  von  Littmann  und  Klein 
konstruierten  Versuchsbühne  die  Aufführung  meines 
„Till  Eulenspiegel"  statt.  Wohl  niemals  hat  ein 
Drama  eine  gefährlichere  Feuerprobe  zu  bestehen 
gehabt  als  auf  diesem  Provisorium,  das  zur  einen 
Hälfte  noch  der  Kulissen-Guckkasten  der  großen 
Oper,  die  Bühne  der  Vergangenheit  war,  zur  anderen 
Hälfte  die  tektonisch  -  organische  Schauspielbühne 
der  Zukunft.  Obgleich  Darsteller  wie  Publikum  in 
derart  halbfertigen  Verhältnissen  in  gleicher  Weise 
verwirrt  werden  mußten,  wurden  wir  doch  bestärkt 
im  konsequenten  Fortbilden  unserer  Ideen. 

Wußten  wir  nun,  nach  den  im  Prinzregenten- 
theater gesammelten  Erfahrungen,  Bescheid,  wie 
Haus,  Proszenium,  Bühnenpodium,  Beleuchtung  und 
Maschinerie  anzuordnen   seien,   so  galt  es  nun,  die 
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szenische  Architektur  selbst  mit  allen  ihren  male- 
rischen, dekorativen,  kostümlichen  Problemen  grund- 
sätzlich zu  lösen.  Hierzu  war  es  notwendig,  an  einen 
erweiterten  Künstlerkreis  heranzutreten,  in  dem  sich 
Meister  der  Malerei,  Bildhauerei,  der  Raum-  und 
Trachtenkunst    zusammenschlössen. 

Es  war  anfangs  nicht  leicht,  die  bildenden  Künst- 
ler hier  in  München  für  das  Theater  zu  gewinnen. 
Die  meisten  und  besten  waren  noch  durchaus  er- 
füllt von  jenem  Theaterekel,  für  den  eine  feine 
Leibl-Anekdote  Zeugnis  ablegt.  Leibl  war  nämlich 
auch  einer  von  denen,  die  um  keinen  Preis  der  Welt 
mehr  in7s  Theater  zu  bringen  waren.  Selbst  das 
unermeßliche  Getöse,  das  den  Aufgang  der  Sonne 
Wagners  begleitete,  ließ  ihn  gleichgültig;  und  das 
schmerzte  niemand  mehr,  als  einen  seiner  Freunde, 
der  einer  der  ersten  und  gefeiertsten  Wagner-Diri- 
genten war.  Nachdem  alle  Versuche,  den  Meister 
in  eine  Wagner-Aufführung  zu  „lotsen",  mißglückt 
waren,  faßte  sich  der  Freund  endlich  „einen  frischen 
Mut",  schenkte  Leibl  eine  Karte  zu  einer  Lohengrin- 
Vorstellung  und  ließ  ihn  einen  furchtbaren  Schwur 
tun,  diesmal  sicher  Wort  zu  halten:  denn  diese 
Lohengrin-Aufführung,  so  meinte  der  Freund,  der 
sie  selber  dirigierte,  würde  Leibl  sicher  mit  einem 
Schlage  zum  Wagnerianer  machen.  Als  die  Auf- 
führung vorüber  war,  eilte  der  berühmte  Kapell- 
meister in  die  gemeinschaftliche  Stammkneipe,  wo 
er  auch  Freund  Leibl  richtig  vorfand.  —  „Nun  ? !" 
—  Langes,  langes,  fürchterliches  Schweigen,  Hin- 
und  Herrutschen,  Schutzsuchen  in  den  Tiefen  des 
Maßkruges  und  im  Nebeldampf  der  Pfeife.  End- 
lich begriff  der  Freund:  „Du  Ungeheuer,  bist  also 
wieder  nicht  drin  gewesen!"  —  „Ja,  nimm  mir's 
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nicht  übel,"  sagte  Leibl  treuherzig,  „aber  weißt  du, 
ich  kann  keinen  Ritter  sehe n."  —  Wenn  man 
diese  Anekdote  auf  den  Grund  ausschöpft,  so  hat  man 
ein  ungefähres  Gefühl  für  den  scharfen  Gegensatz, 
den  unsere  Künstler  zwischen  sich  und  dem  Theater 
spürten.  Zwischen  Leibl  und  Wagner  lag  eine  Welt, 
und  zwischen  jedem  Künstler  im  Sinne  Leibls  und 
allem,  was  mit  der  konventionellen  „Theaterkultur" 
zusammenhängt,  liegt  ebenso  eine  Weltenferne  un- 
überbrückbarer Gegensätze.  Meine  Aufgabe  ist  es 
gewesen,  die  führenden  Geister  der  bildenden  Kunst 
und  die  mit  ihnen  in  Wechselwirkung  stehenden 
„Kulturellen"  Deutschlands  davon  zu  überzeugen, 
daß  sehr  wohl  die  Einfügung  der  Schaubühne  in  die 
Kulturentwicklung,  in  der  wir  uns  alle  begriffen 
fühlen,  möglich  sei;  daß  also  nicht  etwa  die  schöpfe- 
rische Kraft  der  Künstlerschaft  nur  angelockt  würde, 
um  der  bestehenden,  geschmackswidrigen  Theater- 
konvention und  der  mit  ihr  innerlichst  verknüpften 
Literaten-Literatur  ein  neues  sensationelles  Reklame- 
mittel zuzuführen,  das,  nachdem  es  schnell  verbraucht, 
wieder  dem  tollsten  Ungeschmack  die  Bühne 
räumen  müßte,  sondern  daß  eine  organische 
Umbildung  des  Theaters  erkämpft  werden 
könne.  Es  mußte  die  Aussicht  bestehen,  wenigstens 
eine  Schaubühne  zu  schaffen,  die  unbedingt  den 
Kulturgeist,  den  Geschmack  in  allem  repräsen- 
tierte, dem  wir  auch  unser  sonstiges  Leben 
unterstellen.  Es  hat  Jahre  gedauert,  bis  unsere 
Künstler  es  überhaupt  als  möglich  ansahen, 
das  Theater  wieder  —  wie  sie  sich  ausdrücken, 
„künstlerisch  -  anständig"  zu  machen,  während 
das  Variete  ihre  wärmsten  Sympathien  schon 
längst   wieder   zurückerobert   hatte.    Die   Abneigung 
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richtete  sich  —  wie  jenes  Wort  Leibls  besagt  — 
nicht  bloß  gegen  die  „Aufmachung",  gegen  das  De- 
kor der  Szene,  gegen  die  protzige  Stil-Lüge  in  den 
Bauten,  sondern  gegen  die  ganze  komödiantenhafte, 
kitschige  Pose,  welche  die  Schaubühne  zu  beherr- 
schen schien,  und  gegen  den  literarischen  Geist,  der 
ja  der  eben  erst  aus  der  Literatur  in  erbitterten 
Revolutionskämpfen  befreiten  Malerei  der  Greuel 
aller  Greuel  sein  mußte.  In  dieser  Abneigung  war 
sehr  viel,  war  das  meiste  wohl  berechtigt;  aber  auch 
viel  unbegründetes  Vorurteil.  Deshalb  war  es  ein 
großes  Glück,  daß  es  mir  gelang,  einen  Maler  zu 
überzeugen,  der  wie  kaum  ein  anderer  das  unbedingte 
Vertrauen  der  bildenden  Künstler,  und  zwar  aller 
Richtungen  auf  sich  vereint;  und  wenn  sich  erst  ein- 
mal der  Kampf  der  „Meinungen"  gelegt  haben  wird, 
und  wenn  dann  die  Berufenen  sich  zu  der  Ueber- 
zeugung  bekennen  sollten,  daß  das  Künstlertheater 
der  Entwicklung  der  Schaubühne  dauernd  wertvolle 
Anregungen  vermittelt  habe,  dann  wird  der  Name 
Benno  Beckers  mit  goldenen  Lettern  in  diesem 
Kapitel  der  deutschen  Theatergeschichte  verzeich- 
net werden.  Nur  ganz  selten  wird  man  einen  Mann 
finden,  in  dem  alle  menschlichen  und  alle  künst- 
lerischen Eigenschaften,  die  ein  derartiges,  weitum- 
fassendes Organisationswerk  erheischt,  in  solchem 
Maße  in  sich  vereint,  und  der  mit  solcher  Selbst- 
losigkeit bereit  ist,  sie  einzusetzen  für  eine  gute 
Sache.  Kennzeichnend  für  die  allgemeine  kulturelle 
Situierung  ist  es  auch,  daß  derselbe  Finanzmann, 
der  zuerst  eine  große  moderne  Geschäfts-Organisa- 
tion der  angewandten  Kunst  ermöglichte,  daß  der 
Direktor  der  Münchener  Filiale  der  Dresdner  Bank, 
Wilhelm   Seitz,   es  gewesen  ist,   der  auch   dem 
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Kulturgedanken  des  Künstlertheaters  eine  wirtschaft- 
liche Basis  schuf.  Er  wurde  hierbei  unterstützt  von 
Konsul  Heinrich  Roeckl,  -welcher  sich  oftmals 
schon  als  Berater  der  Münchener  Künstlerschaft 
bei  größeren  Organisationen  bewährt  hat  und  von 
Dr.  Wilhelm  Rosenthal,  welcher  als  Präsident 
des  „Neuen  Vereins"  sich  bleibende  Verdienste  um 
die  Pflege  der  dramatischen  Kunst  in  München  er- 
worben hat. 

Der  unter  dem  Vorsitze  Sr.  Exzellenz,  des  Oberst- 
zeremonienmeisters Grafen  Max  von  Moy  zusam- 
mentretende Vorstand  und  Beirat  wies  in  den  Na- 
men *)  schon  ein  nicht  mißzuverstehendes  Kultur- 
programm auf.  Viele  dieser  hervorragenden  Männer 
haben  sich  jedoch  nicht  darauf  beschränkt,  durch 
Eintritt  in  den  Ausschuß  zugunsten  der  Sache  zu 
manifestieren,  sondern  sie  haben  auch  erfolgreich  an 
der  künstlerischen  Organisation  mitgearbeitet,  so 
vor  allen  Adolf  v.  Hildebrand,  Toni  Stadler, 
Richard  Riemerschmid,  Georg  Kerschen- 
steiner,  der  geniale  Reorganisator  unserer  päda- 
gogischen Kultur,  die  Schriftsteller  Paul  Marsop, 
Georg  Schaumberg,  Leo  Greiner  u.  a.  Seit 
den  Tagen  König  Ludwig  I.  ist  München  für  die 
deutsche  Schaubühne  wie  für  die  deutsche  bildende 
Kunst  oftmals  bahnbrechend  gewesen.  Es  hat  von 
jeher  die  führenden  Geister  —  nicht  nur  in  München, 
sondern  überhaupt  in  Deutschland  —  der  Gedanke 
beschäftigt,  ob  eine  Vereinigung  dieser  bei- 
den Kunst-Sphären,  nämlich  Theater  und 
bildendeKunstin  München  nicht  früher  oder 


*)  Mitgeteilt   im    offiziellen    Programmbuche   des  M.  K.  Th. 
S.  3.   (Verlag  Georg  Müller.) 

H  209 


später  durchführbar  wäre,  und  ob  sich  dadurch  nicht 
die  Verwirklichung  eines  Gedankens  erreichen  ließe, 
der  alle  Großen  unseres  Volkes  seit  der  Wiederge- 
burt eines  selbständigen  deutschen  Dramas  beschäf- 
tigt hat.  Nun,  da  man  daran  ging,  diesen  Traum  zu 
verwirklichen,  war  es  eine  Konsequenz  der  histori- 
schen Tatsachen,  daß  man  das  Unternehmen  unter 
den  Schutz  des  Hauses  Witteisbach  stellte:  Prinz 
Rupprecht  von  Bayern  trat  als  Protektor  an  die 
Spitze  der  Bewegung.  Sollte  ja  auch  das  Heim  des 
Künstlertheaters  auf  der  Theresienhöhe  neben  der 
Monumental-Schöpfung  König  Ludwigs  I.  gegrün- 
det werden,  welche  Schwanthalers  „Bavaria"  als 
ehernes   Wahrzeichen   überragt. 

Dort  wuchs  das  große  Werk  der  Stadt  München 
empor  rings  um  den  stillen  Hain,  den  der  Künstler- 
König  einst  gepflanzt:  der  Ausstellungspark. 
Es  ist  das  große  Verdienst  des  Oberbürgermeisters 
Dr.  von  Borscht,  der  als  der  Ersten  Einer  die 
Künstlertheater-Idee  von  ihren  Anfängen  an  mit  Be- 
geisterung und  mit  tatkräftiger  Fürsorge  gefördert 
hat,  daß  die  von  uns  geplante  Schaubühne  als  ein 
integrierender  Teil  jener  mächtigen  Anlagen  auf- 
gefaßt wurde,  und  der  Vorstand  des  Vereins  „Aus- 
stellungspark", vor  allem  dessen  I.  Präsident,  Kom- 
merzienrat  Ignaz  Schön,  sowie  der  Architekt  des 
Ausstellungsterrains,  Wilhelm  B  e  r  t  s  c  h  haben  sich 
nicht  minder  großen  Dank  um  das  Künstlertheater 
verdient.  Es  ist  ganz  so  gekommen,  wie  der  alte 
Devrient  prophezeit  hatte:  Münchens  Künstlerschaft 
und  Bürgerschaft  mußten  unter  dem  Schutze  des 
Wittelsbacher-Mäzenates  zusammen  stehen,  um  die 
deutsche  Kunst-Schaubühne  zu  inaugurieren!  Trotz- 
dem    wäre     die     Verwirklichung     des     Gedankens 
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wohl  noch  lange  ausgeblieben,  zum  mindesten  wäre 
es  unendlich  schwer  gewesen,  sie  gerade  in  Mün- 
chen durchzuführen,  wenn  nicht  der  Leiter  der 
Bayerischen  Hofbühne,  Exzellenz  von  Speidel, 
erkannt  hätte,  daß  es  sich  hier  um  eine  Aufgabe 
handele,  die  der  Münchener  Kunst  zu  sichern 
sei.  Seinem  Entgegenkommen  danken  wir  es,  daß 
jetzt  die  bildende  Kunst  und  die  Bühnenkunst  im 
Münchener  Künstlertheater  Hand  in  Hand  einem 
großen,  gemeinsamen  Kulturziele  zustreben  können. 

Nicht  ohne  Schwierigkeiten  gelang  es,  dem 
Schauspiel  des  Münchener  Hoftheaters  die  Mitwir- 
kung am  Künstlertheater,  die  ihm  dann  einen  theater- 
geschichtlichen Erfolg  bringen  sollte,  gegenüber 
dem  herrschenden  Pessimismus  zu  ermöglichen. 
In  der  Vernachlässigung,  in  welcher  das  Hof- 
schauspiel in  München  neben  der  Wagneroper 
sich  jahrelang  durchgefristet  hatte,  war  es  fast  ver- 
gessen bei  Vielen  unter  denjenigen,  die  sonst  über- 
all die  lebhaftesten  Freunde  des  Theaters  stel- 
len. Die  „literarische  Richtung"  des  Dramas  fand 
im  künstlerischen  München,  nachdem  die  Ibsen- 
Periode  verflossen  war,  nur  geringe  Teilnahme,  auch 
verbot  sich  aus  äußeren  Gründen  die  Pflege  der- 
selben an  einer  Hofbühne.  Also  selbst  den  aktuell- 
sensationellen Auftrieb,  den  das  Schauspiel  sonst 
vorübergehend  durch  die  „moderne"  Tendenzlite- 
ratur erfahren  hatte,  mußte  das  Hofschauspiel  den 
durch  Rücksichten  weniger  gefesselten  Privatbühnen 
überlassen. 

In  München  —  so  hieß  es  überall  —  sollten  die 
über  die  Hofschauspiele  im  allgemeinen  hereinge- 
brochenen kritischen  Umstände  zu  ganz  besonders 
schwierigen   Verhältnissen   geführt  haben.    Der   Ge- 
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danke,  mit  den  Kräften  des  Münchener  Hoftheaters 
ein  Programm  wie  das  dem  Künstlertheater  gestellte 
durchzuführen,  wurde  einmütig  für  indiskutabel  er- 
klärt, vornehmlich  von  allen  denen,  die  selbst  von 
sich  bekannten,  seit  Jahren  keine  Vorstellung  des 
heimischen  Hofschauspieles  gesehen   zu  haben. 

Ich  ließ  mich  jedoch  nicht  dadurch  entmutigen; 
ich  begann,  dieses  Schauspiel-Ensemble  zu  studieren 
und  scheute  selbst  die  verstaub  testen  Klassiker-Vor- 
stellungen nicht,  bei  denen  man  nur  Kadetten,  Gym- 
nasiasten und  höhere  Töchter  um  sich  sah  benebst 
etlichen  bonbonnaschenden  alten  Tanten  und  tief 
erbarmungswürdigen  Gouvernanten,  die  Abonne- 
mentsplätze absaßen  und  im  Schweiße  ihres  Ange- 
sichts so  einen  „Othello"  oder  „Fiesco"  ausstanden 
mit  Dekorationen,  denen  man  es  kaum  noch  ansah, 
mit  welcher  „Taufrische"  sie  einst  „der  Natur  abge- 
lauscht" worden  waren. 

Aber  ich  stellte  auch  fest,  daß  es  nur  darauf  an- 
kam, diese  Kruste  Jahrzehnte  alten  Kulissenstaubes 
zu  sprengen,  um  die  Talente,  die  nach  dem  Aus- 
sterben der  tüchtigen  Generation  Dahn-Hausmann- 
Keppler-Häußer-Suske  noch  vorhanden  waren,  und 
zu  denen  sich  wieder  neue  zu  gesellen  anfingen, 
zur  Entfaltung  zu  bringen.  Ich  bin  es  gewesen, 
der  zuerst  für  eine  Vereinigung  des  Künstlertheaters 
mit  dem  Hofschauspiel  eintrat,  und  ich  habe  das 
niemals  bereut,  trotz  heftiger  Angriffe,  die  ich  darob 
erdulden  mußte.  Allen  Unheilsverkündigungen  zum 
Trotze,  hat  das  Münchener  Hofschauspiel  den  Be- 
weis erbracht,  daß  nichts  nötig  ist,  als  die  Schau- 
spielkunst mit  dem  lebendigen  Kulturstrom  wieder 
in  unmittelbare  Verbindung  zu  setzen,  um  auch  in 
dieser  Kunst  den  Drang  nach  schöpferischer  Entfal- 
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tung  zu  erwecken.  Es  war  eine  der  größten  Ueber- 
raschungen,  welche  das  „Künstlertheater"  brachte, 
auch  von  vielen  Gegnern  ist  dies  zugegeben  wor- 
den, daß  auf  seiner  Bühne  plötzlich  Talente  aus  dem 
Ensemble  des  Hoftheaters  hervortraten,  die  unter 
den  gewöhnlichen  Verhältnissen  wenig  oder  gar  nicht 
zur  Geltung  gelangt  waren.  Das  ist  aber  nicht  ver- 
wunderlich. Denn  sobald  man  einmal  eine  Szene 
und  ein  Verhältnis  der  Szene  zum  Zuschauer  schafft 
aus  dem  innersten  Wesen  dramatischer  Form  heraus, 
so  wird  dadurch  der  Schauspieler  nicht  allein  viel 
mehr  exponiert  mit  allen  seinen  Vorzügen  und 
Schwächen,  sondern  er  wird  auch  geradezu  heraus- 
gefordert und  gezwungen,  sich  rückhaltlos  einzu- 
setzen: er  „geht  aus  sich  heraus".  —  Tua  res  agitur: 
Unsere  Schauspieler  haben  das  zum  größten  Teil 
wohl  empfunden,  nachdem  sie  sich  in  die  neuen 
Verhältnisse  eingewöhnt  hatten;  und  es  stellte  sich 
zwischen  ihnen  und  den  bildenden  Künstlern  eine 
Vertraulichkeit,  ein  Bewußtsein  der  Zusammenge- 
hörigkeit ein,  das  nicht  nur  dem  Künstlertheater 
förderlich  war,  sondern  das  zugleich  auch  die  Bahn 
weist,  auf  der  allein  auch  außerhalb  des  „Festspiel- 
hauses", auf  der  im  täglichen  Betriebe  der  größeren 
Theater  eine  Steigerung  des  allgemeinen  Niveaus 
erlangt  werden  kann.  Man  muß  entschlossen  sein, 
sich  in  allem  von  der  bisherigen  Schablone  freizu- 
machen: im  Stil  der  Darstellung,  im  Repertoire 
nicht  minder  als  im  Szenisch-Dekorativen.  Sonst  ist 
alle  Müh  umsonst.  Der  dekorative  Künstler  braucht  die 
Mitarbeit  des  Darstellers,  wenn  er  in  der  Gestaltung 
des  Kostümes  und  des  Schauplatzes  zweckgerecht 
verfahren  will;  drum  muß  der  Darsteller,  der  Re- 
gisseur mit  ihm  von  derselben  künstlerischen  Inten- 
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tion  erfüllt  sein.  Es  ist  ein  großes  Verdienst  des 
München  er  Hof  Schauspieles,  gezeigt  zu  haben,  daß 
das  jetzt  schon  bis  zu  einem  gewissen  Grade  er- 
reichbar ist.  Und  je  weiter  wir  fortschreiten  wer- 
den auf  dieser  Bahn,  je  klarer  werden  wir  erkennen, 
daß  die  Neugestaltung  der  Bühne,  der  Dekorationen 
und  des  Hauses  nur  eine  Vorarbeit  bedeuten  für  die 
eigentliche  Aufgabe,  welche  erst  gelöst  ist,  wenn 
das  Theater  ais  Ganzes  aus  seinen  besonde- 
ren Lebensbedingungen  heraus  und  samt  dem  En- 
semble und  Repertoire  auf  die  Höhe  der  er- 
neuten Geschmackskultur  gebracht  ist  und  mit  dieser 
sich    organisch    weiter    entwickelt. 
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IX. 

Neue  Bühnenkunst  und 
Theatergeschäft 

Aus  ganz  Europa,  sogar  aus  Bulgarien  und  Ru- 
mänien, aus  den  Vereinigten  Staaten  sind  die  Thea- 
terleute bei  uns  gewesen  und  haben  unsere  Anlagen 
studiert;  manche  sind  in  die  dunkelsten  Winkel  ge- 
krochen, damit  ihnen  ja  kein  Schräubchen  und  Hebel- 
chen entgehe.  Als  ob  es  darauf  ankäme !  Als  ob  in 
Dingen  der  Kunst  nicht  der  lebendig-schöpferische 
Künstlergeist  alles  wäre !  Für  uns  war  und  ist 
das  Theater  nun  einmal  wieder  „Kunst",  und  nur 
wer  es  so  auffaßt,  wer  das  Können  hat,  einen 
derartigen  Riesenapparat  ganz  unter  künstlerischen 
Antrieb  zu  setzen,  wird  im  Sinne  des  Künstlerthea- 
ters erfolgreich  weiterarbeiten  dürfen.  Wenn  man 
glaubt,  die  bildende  Kunst  und  die  von  ihr  neu  ge- 
wonnenen szenischen  Mittel  dadurch  am  besten  für 
das  Theater  ausbeuten  zu  können,  daß  man  sie  zum 
Herausputzen  des  bisher  Ueblichen,  son- 
derlich des  theaterwidrigen  Literaturdramas  und  der 
von  ihm  gezüchteten  theaterwidrigen  Darsteller-Ma- 
nier verwendet,  so  täuscht  man  sich.  Man  macht 
sich  dann  nur  unnütze  Ausgaben.  Man  wirft 
das  Gold  echter  Kunst  in  einen  Sumpf,  in  dem  es 
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versinkt  ohne  eine  Spur  seines  Daseins  zu  hinter- 
lassen. Ich  zweifle  nicht,  daß  die  vom  Künstler- 
theater ausgehenden  Anregungen  —  die  nur  dann 
Wert  und  Sinn  haben,  wenn  sie  zu  einer  Revolte 
des  Schauspieles  vom  innersten  Kern  heraus  führen 
—  zunächst  manchen  Ortes  in  diesem  Sinne  einer 
„M  o  d  e"  mißverstanden  werden,  und  daß  der  gute 
Wille,  den  manche  Theaterleiter  und  Regisseure  damit 
zu  prästieren  wähnen,  zu  ihrem  eigenen  Entsetzen 
mit   schweren  Mißerfolgen    gelohnt   werden  möchte. 

Man  wird  es  nach  solchen  Erfahrungen  bald 
„billiger  geben":  man  wird  statt  hoch  honorierter 
Künstler  von  Bedeutung,  bescheidenere  Talente, 
reklamebedürftige  Anfänger,  geschickte  Hilfskräfte 
heranholen,  und  dann  werden  wir  so  etwas  wie  einen 
„theatralischen  Jugendstil"  auf  der  Bühne 
bekommen :  die  alte  konventionelle  Unkultur  wird  sich 
in  neumodische  Dekors  werfen  und  damit  den  großen 
Haufen  samt  den  ihm  dienenden  Gewerbsschreibern 
eine  Zeitlang  beschäftigen,  bis  auch  dieser  „Trick" 
ausgelaugt  ist.  So  wird  eine  Enttäuschung  auf  die 
andere  folgen  überall  da,  wo  man  nicht  entschlossen 
auf  den  Kern  der  Sache  geht,  auf  den  künstlerischen 
Geist,  der  von  innen  heraus  baut,  der  aus  dem 
Drama  die  Szene,  aus  der  Szene  die  Bühne,  aus 
der  Bühne  das  Haus  und  alles  Drum  und  Dran 
folgert,  dessen  wir  zum  „theatralischen"  Er- 
lebnis bedürfen.  So  wird  das  neue  Festspielhaus 
im  Buchenhaine  der  Theresienhöhe  noch  manches 
Jahr  immer  wieder  von  neuem  und  mit  neuen  Kunst- 
mitteln wirken  müssen,  ehe  allenthalben  das  We- 
sentliche erfaßt  wird  und  geschieht. 

Das  Wesentliche  ist  aber  nicht,  daß  man  Haus, 
Bühne,  Szene,  Kostüm  in  dieser  oder  jener  Weise 
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stilisiert,  sondern  daß  man  überhaupt  endlich  wie- 
der Farbe  bekennt  und  im  Theater  wieder  „Th  ea- 
ter  spielt".  Gewiß  fordert  guter  Geschmack  diese 
Ehrlichkeit  von  uns;  aber  auch  das  Geschäft  ver- 
langt sie :  wie  denn  guter  Ge  schmack  und  gute 
Geschäfte  immer  mehr  identisch  werden  !  Das 
theatralische  Prinzip  muß  revoltieren,  muß  von 
seinem  künstlerischen  Hausrechte  im  Theater  Ge- 
brauch machen,  wenn  anders  die  Schauspielhäuser 
höheren  Ranges  nicht  überhaupt  bankrott  wer- 
den  wollen.  Die  führenden  „modernen"  Häuser  der 
Großstädte,  die  das  theatralische  Kunstprinzip  der 
modernen  Literatur  zu  Gefallen  vernachlässigten, 
gehen  zugrunde,  weil  ihnen  diese  Literaten-Literatur 
nichts  mehr  zu  bieten  hat,  was  irgend  jemand  inter- 
essiert außer  —  Literaten.  Die  „Cliquen",  nach  Art 
zielbewußter  Genossen  organisierter  Mittelmäßig- 
keiten, die  durch  ihre  Verzahnung  mit  Publizistik 
und  Verlegertum  die  Direktoren  oft  geradezu  ver- 
gewaltigen, lassen  aus  Konkurrenzangst  überlegene 
Talente  mit  echtem  Theaterblute  nicht  mehr  auf  die 
Novitätenbühnen  hinauf.  Der  „Import"  bringt  nur 
noch  abgestandene  Ware;  kurz  aus  allen  Ecken  des 
„literarischen"  Novitäten-Marktes  gähnt  grenzenlose 
Langweile.  Die  allgemeine  Hoffnungslosigkeit  drängt 
hier  zu  einer  Erneuerung  des  theatralischen 
Elementes,  die  denn  auch  Reinhardt  mit  einigen 
Shakespeare-Aufführungen,  wie  die  so  verblüffend 
theatralische  von  „Was  ihr  wollt",  bereits  in  die 
Hand  genommen  hat. 

Bis  die  regulären  Bühnen  aber  zielbewußt  wie- 
der eine  dramatische  Produktion  pflegen,  die  eben- 
so echt-theatralisch  ist  wie  echt-künst- 
lerisch, echt-poetisch,  wird  es  um  so  not- 
wendiger   sein,     daß    die    echt-theatralische 
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Kunstform    wenigstens    im    Festspielhause 
eine  sichere  Stätte  hat. 

Was  nun  gar  das  Schauspiel  innerhalb  der 
Hoftheater  und  großen  Stadttheater  anbelangt, 
so  hatte  ihnen  die  einsetzende  Literarisierung 
bereits  um  die  vorige  Jahrhundertmitte  eine, 
künstlerisch  betrachtet,  äußerst  bedenkliche  Auf- 
gabe zugewiesen:  den  Anschauungs  -  Un- 
terricht in  der  Literaturgeschichte.  Die 
damals  zugleich  sich  durchsetzenden  politischen 
Umformungen  begünstigten  diese  scheinbar  höchst 
gemeinnützige  Forderung.  Im  konstitutionellen 
Staatswesen  verloren  die  Hoftheater  ihren  ursprüng- 
lichen Charakter  als  Stätten  rein-höfischer  Vergnü- 
gungen; die  von  den  Steuerzahlern  zu  füllenden, 
Staatskassen,  die  Kommunen  leisteten  Beiträge  zu 
ihrer  Unterhaltung  und  so  beanspruchten  die  Steuer- 
zahler oder  ihre  erwählten  Vertreter,  so  bean- 
spruchte die  „öffentliche  Meinung",  vertreten  durch 
die  literarische  Kritik,  mit  voller  Berechtigung  auch 
Einfluß  auf  den  Betrieb.  Was  die  Oper  betrifft, 
so  hat  das  damit  in  Theaterfragen  neu  zur  Macht 
gelangte  Bürgertum  von  seinem  Einfluß  einen  ganz 
entschieden  künstlerisch- produktiven  Gebrauch 
gemacht,  entsprechend  dem  hohen  Niveau,  welches 
die  Musikpflege  als  die  einzige  wirklich  volks- 
tümliche Kunstübung  in  Deutschland  erreicht  hatte: 
die  Oper  nahm  einen  ungeahnten  Aufschwung  und 
übertraf  selbst  in  der  Wiedergabe  der  klassischen 
Meister  bald  die  höfische  Aera  bei  weitem.  Ganz 
anders  wirkten  aber  die  neuen  Verhältnisse  auf  die 
Lage  des  Schauspieles  in  den  Hof theatern  und 
den  ihnen  nacheifernden  größeren  Stadttheatern 
zurück.    Bei  dem  allein  maßgebenden  Publikum  der 

218 


älteren,  höfischen  Epoche,  bei  der  Hofgesellschaft 
des  ancien  regime,  hatte  die  Empfänglichkeit  für 
künstlerische,  für  Geschmacks-Qualitäten,  wie  in 
allen  anderen  Dingen,  so  auch  hier  überwogen. 
Man  hatte  gutes  Spiel  verlangt,  an  literarische 
Forderungen  gar  nie  gedacht.  Wenn  man  sich  mit 
klugen,  feingebildeten  alten  Damen  und  Herren  unter- 
hielt, die  als  letzte  Ueberlebende  noch  aus  jener 
„guten  alten  Zeit"  des  Schauspieles  erzählen  konn- 
ten, so  war  immer  und  immer  von  den  Qualitäten 
der  Schauspieler  die  Rede,  die  dortmals  bra- 
vourierten,  von  den  „Stücken"  nur  nebenbei;  selbst 
Erstaufführungen  klassischer  Werke,  die  sie  doch 
miterlebt  hatten  in  ihrem  heißgeliebten,  gemütlichen 
kleinen  Hoftheater:  sie  waren  vergessen.  Man  frug 
vergebens  nach  dem  Eindruck,  den  das  erstmalige 
Erscheinen  des  „Götz"  oder  des  „Wallenstein",  eines 
Shakespeare-Werkes  oder  gar  des  „Faust"  bei  dem 
Publikum  der  heimatlichen  Bühne  hervorgerufen 
habe,  wurde  aber  überschüttet  mit  begeisterten, 
rührenden  Ergüssen  über  das  „nie  wieder  dage- 
wesene" Spiel  einzelner  Darsteller,  gleichviel,  ob 
es  sich  um  eine  Rolle  in  irgend  einem  längst  ver- 
gessenen Stück  von  Kotzebue,  Iffland,  Houwald,  am 
Ende  gar  von  der  Birch-Pfeiffer,  oder  in  einem  in- 
zwischen als  „klassisch"  kanonisierten  Meisterwerke 
handelte.  Nur  in  Weimar  und  Lauchstädt,  wo  die 
Teilnahme  für  die  persönlich  gekannten,  ihre  Stücke 
selbst  einstudierenden  Dichter  mitsprach,  mag  es 
anders  gewesen  sein. 

Dem  neuen  bürgerlichen  Publikum  der  vori- 
gen Jahrhundertmitte  fehlte  die  Empfänglichkeit  für 
verfeinerte  schauspielerische  Kunstqualität.  Das  ist 
nicht  verwunderlich,  denn  der  einfache  Bürger  war 
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in  den  meisten  vornehmeren  Theatern  nur  als  „Par- 
terre-Gründling" geduldet  gewesen,  er  hatte  eben- 
sowenig Gelegenheit  gehabt,  sein  Verständnis  für 
darstellerische  Qualität  zu  verfeinern,  wie  er  Ge- 
legenheit gehabt  hatte,  gute  Bilder  zu  studieren  und 
malerische  Qualität  genießen  zu  lernen.  Das  Dichten 
und  Trachten  der  neuen  „Gesellschaft"  war  durchaus 
beherrscht  von  dem  Verlangen  nach  wissenschaft- 
licher „Bildung",  und  diesem  Drange  wurde  nun  das 
Schauspiel  dienstbar  gemacht.  Wenn  es  mehr  sein 
wollte,  als  „bloßes  Vergnügen",  wenn  man  öffent- 
liche Mittel  dafür  opfern  sollte,  so  mußte  es  sich 
auch  nützlich  machen,  indem  es  Kenntnisse,  litera- 
rische Bildungsfaktoren  verbreitete  und  mitwirkte 
an  der  moralischen  Erziehung  des  „Volkes"  und 
namentlich  der  „reiferen  Jugend".  Das  Hoftheater 
wurde  ein  Glied  der  öffentlichen  Erziehungs-  und 
Bildungs-Anstalten  und  ward  gezwungen,  zur  Er- 
füllung dieser  seiner  ernsten  Bürgerpflicht  das 
„stabile  klassische  Repertoire"  in  seinen 
Arbeitskreis   aufzunehmen. 

Damit  war  der  langsame,  jedoch  totsichere  Unter- 
gang der  dramatischen  Kunst,  der  schauspielerischen 
Kunst  in  diesen  Theatern  besiegelt.  Denn  es  ist 
völlig  undenkbar,  ein  stabiles  Repertoire,  das  die 
besten  Schöpfungen,  Shakespeares,  Calderons,  Mo- 
lieres,  Lessings,  Schillers,  Goethes,  Kleists,  Hebbels 
und  so  und  so  vieler  anderer  inzwischen  zu  „Klassi- 
kern" beförderter  Autoren  enthalten  muß,  durch- 
zuführen, wenn  auch  nur  die  allerbescheidensten  An- 
sprüche an  das  schauspielerische  Niveau  gestellt 
werden.  Dieser  Anschauungs-Unterricht  in  der  Lite- 
raturgeschichte war  nur  zu  leisten,  wenn  Leitung 
und  Darsteller  sich  an  das  Arbeiten  mit  ganz  grob 
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zugeschnittenen,  ein  für  allemal  fertig  bezogenen 
Schablonen  gewöhnten.  Was  den  „Klassikern"  recht 
war,  das  mußte  den  übrigen  Autoren  billig  sein: 
die  Entwicklung  der  Schauspielkunst  erstarrte  in 
einem  Manierismus,  gegen  den  selbst  das  Darsteller- 
Genie  auf  die  Dauer  ohnmächtig  war,  sobald  es  ein- 
mal in  das  mechanische  Getriebe  des  Theater-Manda- 
rinentums  als  Schauspielbeamter  vom  so-und-so- 
vielten  Grade  einrangiert  worden.  —  Unnötig,  dies 
Klischee-Wesen  zu  schildern.  Jedermann  kennt  es 
und  jedermann  kennt  seine  Erfolge:  das  vor- 
handene Gut  an  schauspielerischer  Tra- 
dition ging  verloren  und  das  „klassische 
Drama"  wurde  ertötet:  es  hat  im  Bewußtsein 
der  meisten  Gebildeten  seine  Stellung  in  der  glei- 
chen Kategorie  wie  die  lateinische  Grammatik,  die 
antiken  Autoren  und  andere  schöne  Dinge,  die  uns 
durch  den  Schematismus  der  Schule  verekelt  wor- 
den sind.  Die  Hoftheater  müssen  heute  ihre  Pflicht- 
Klassiker  bei  herabgesetzten  Preisen  absolvieren, 
damit  sie  überhaupt  Publikum  dafür  finden.  Denn 
selbst  die  Höchstgebildeten,  die  aus  eigener  Kraft 
zum  inneren  Werte  der  klassischen  Werke  durch- 
gedrungen,  auch  sie  gehen  nicht  in  diese  Auffüh- 
rungen, eben  weil  sie  am  besten  wissen,  daß  die 
seit  50  Jahren  übliche  schablonenhafte  Darstellungs- 
weise nur  ein  durch  und  durch  falsches  Bild  von 
jenen  Dramen  entwirft.  Und  damit  wird  es  nun  auch 
verständlich,  warum  in  den  80  er  und  goer  Jahren 
der  revolutionäre  Naturalismus  mit  seinen,  vom  dra- 
matischen Standpunkte  betrachtet,  geradezu  kind- 
lich-dilettantischen Erstlingen  überhaupt  ein  Publi- 
kum fand.  Diese  langweiligen,  oft  scheußlichen  und 
qualvollen  Stümpereien  waren  doch  endlich  einmal 
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etwas,  das  von  der  starren  Schablone  abwich,  und 
so  entfachten  sie,  trotz  der  temperamentlosen,  novel- 
listisch-moralistischen Pedanterie,  den  jugendlichen 
Widerspruchsgeist,  kamen  auch  den  talentvollen 
Schauspielern  sehr  gelegen,  die  nun  doch  Aufgaben 
vor  sich  sahen,  die  ihnen  erlaubten,  aus  Eigenem 
neu  zu  gestalten.  Damit  war  das  „klassische  Reper- 
toire", dieser  Stolz  der  Nation,  begraben.  Alle  Teil- 
nahme der  „Intellektuellen"  und  „Kulturellen"  warf 
sich  konvulsivisch  auf  den  Naturalismus,  ebenso 
alles  neue  Darsteller-Talent;  und  das  Ergebnis  ist, 
daß  heute  in  der  jüngeren  Schauspieler-Generation 
überhaupt  die  für  das  klassische  Reper- 
toire notwendigsten  Typen  fehlen,  es 
gibt  bald  keine  „Helden",  keine  „Heroinen"  mehr, 
selbst  die  großen  „Charakterspieler"  sterben  aus  und 
—  was  das  Erstaunlichste  ist  —  sogar  die  Komiker! 
Es  ist  wirklich  eine  überwältigende  Bilanz,  die  das 
enttheatralisierte  Theater  als  Literatur-  und  Bildungs- 
Anstalt  heute  vor  uns  aufrollt !  —  Schauspiel- 
kunst und  Repertoire:  beide  bankrott!  — 
Kein  Mensch  besucht  mehr  eine  Klassiker-Vorstel- 
lung, wenn  er  dem  Schulzwange  entwachsen  ist; 
und  hätte  nicht  da  oder  dort  ein  bedeutender  Dar- 
steller oder  Regisseur,  hätte  nicht  vor  allem  Max 
Reinhardt  durch  einige  wirklich  schöpferisch 
durchgearbeitete  Klassiker-Aufführungen  die  un- 
sterbliche Lebenskraft  der  alten  Meister  auch  für 
uns  wieder  erwiesen,  so  würde  am  Ende  das  ober- 
flächlichste Publikum  recht  behalten  haben,  das 
die  Klassiker  samt  Shakespeare  längst  zum  alten 
Eisen  geworfen  hat.  Das  kommt  dabei  heraus,  wenn 
man  Kunst  zu  unkünstlerischen  Zwecken  benützen 
will:    statt    des    Nutzens    erntet   man    Schaden.    So- 
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lange  man  sich  nicht  entschließt,  den  Hoftheatern 
diese  tote  Last  von  den  Schultern  zu  wälzen, 
so  lange  werden  die  meisten  von  ihnen,  was  das 
Schauspiel  anlangt,  sich  nicht  erholen  können,  wer- 
den zur  Unrentabilität  verdammt  und  sowohl  der 
Staatskasse  wie  der  fürstlichen  Zivil- 
liste unnütze  Opfer  auferlegen:  unnütz, 
weil  das  mit  solchen  Opfern  Erstrebte  nicht  erreicht 
werden  kann,  sondern  das  Gegenteil.  Die  „Klassiker" 
werden  dem  „Volk"  und  der  heranwachsenden  Gene- 
ration nicht  näher  gebracht,  sondern  nur  noch  mehr 
entfremdet.  Kein  Theater  der  Welt,  und  sei  es  das 
bestgeleitete  mit  den  allerbesten  Kräften,  kann  ein 
„stabiles  klassisches  Repertoire"  s  o  besetzen  und 
durchführen,  daß  die  Wiedergabe  der  einzelnen 
Stücke  noch  Reiz  und  werbende  Kraft  atmete.  Man 
hat  Unsinniges,  Kunstwidriges  von  den  Theatern 
verlangt  und  darf  sich  nun  nicht  beschweren,  wenn 
eine  Krise  einzutreten  droht. 

Bei  den  Hof-  und  großen  Stadttheatern  muß  sich 
der  Erneuerungsprozeß  vorwiegend  gegen  diese  hi- 
storische Art  der  literarischen  Knechtschaft  wenden: 
gegen  den  oben  geschilderten  Anschauungsunter- 
richt in  der  Literaturgeschichte,  gegen  das  „stabile 
Klassiker-Repertoire"  und  seine  Folgeerscheinungen, 
Auch  hier  beschleunigen  Geschäfts-Rücksichten  die 
unausbleibliche  Krise.  Daß  diese  bisher  noch  nicht 
hereingebrochen  ist,  hat  seinen  Grund  einzig  darin, 
daß  bisher  in  keinem  Bundesstaate  ein  Fürst  zur 
Regierung  gelangt  ist,  der  so  zum  Schauspiel  ge- 
standen hätte,  wie  einige  zur  bildenden  und  ange- 
wandten Kunst  oder  zur  Oper  stehen.  Es  ist  den 
jüngeren  deutschen  Fürsten  gerade  so  gegangen,  wie 
der  ganzen  übrigen  jungen  Generation  in  Deutsch- 
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land  auch:  die  Klassiker-Vorstellungen  und  dann 
die  öde  naturalistische  Periode  hatten  das  Schau- 
spiel aus  ihrem  Gesichtskreise  verdrängt.  In  den 
einzelstaatlichen  Landtagen  fand  sich  keine  füh- 
rende Persönlichkeit,  welche  für  das  Schauspiel 
noch  Interesse  gehabt  und  darauf  hingewiesen  hätte, 
daß  dessen  Lage  auch  wirtschaftlich  gar  nicht  zu 
rechtfertigen  ist.  Ein  Umschwung  ist  unausbleiblich. 
Im  Künstlertheater  hat  sich  gezeigt,  daß  es  sehr 
wohl  möglich  ist,  einen  Hofschauspiel-Betrieb 
hochrentabel  zu  gestalten,  nicht  indem  man 
dem  schlechten,  banalen  Geschmacke  Zugeständ- 
nisse macht,  sondern  indem  man  die  großen  Werke 
der  alten  Meister  künstlerisch  derart  heraus- 
arbeitet, daß  ihr  Feuer  durch  alle  Schnürbrüste 
verbrauchter  Schablonen  hindurchflammt  und  die 
Herzen  aufs  Neue  packt.  Wenn  ein  Theater  im 
Jahre  nur  zwei  oder  drei,  ja  nur  ein  Meisterwerk  mit 
der  Wirkung  herausbringt,  wie  sie  der  „Faust",  dar- 
gestellt vom  Ensemble  des  Münchener  Hofschau- 
spieles, im  Künstlertheater  ausgeübt,  so  leistet 
es  mehr  für  künstlerische,  literarische 
und  ethische  Bildung  als  ein  „stabiles 
Klassiker-Repertoire"  von  hundert  Stücken, 
deren  keines  in  der  landesüblichen,  verbrauchten 
Darstellungsmanier  und  Ausstattung  zur  Geltung 
kommt  Wir  stehen  hier  vor  einem  ähnlichen  Um- 
schwung, wie  er  in  der  Leitung  unserer  Bildergale- 
rien bereits  eingetreten  ist.  Auch  diese  hat  man 
geglaubt  der  Volks-  und  Jugendbildung  am  förder- 
lichsten zu  gestalten,  wenn  man  sie  mit  Bildern  voll- 
hing, die  durch  ihren  historischen  Inhalt,  ihre  litera- 
rischen Geist,  ihren  moralischen  Gehalt  direkt 
„Lehren  der  Weisheit  und  Tugend"  von  sich  aus- 
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gehen  lassen  sollten.  Heute  sieht  man  ein,  daß  die 
für  diese  „Maschinen"  und  „Schinken"  aufgewen- 
deten Millionen  hinausgeworfenes  Geld  sind,  und 
daß  überdies  die  Entwicklung  der  malerischen  Kunst 
in  Deutschland  unter  einem  derart  literarischen  Ga- 
leriesystem  schwer  gelitten  hatte. 

"Wie  solche  einst  ehrfürchtig  bestaunte  histo- 
rische „Schinken"  in  ihren  wulstigen  Goldrahmen 
heute  mit  Staub  und  Spinnenweben  überzogen  auf 
den  Treppenhäusern  und  Fluren  unserer  von  Grund 
aus  erneuerten  Gemälde-Museen  hängen,  so  stehen 
die  „Klassiker"  in  den  Repertoiren  unserer  offiziellen 
Theater.  Es  gibt  Hofbühnen,  wo  der  „Faust",  die 
Wallenstein-Trilogie  und  dergleichen  „Ladenhüter" 
mehr  heute  noch  so  „stehen"  wie  „anno  elf  als  der 
Teufel  ein  kleiner  Bub  war".  In  den  30  er,  40  er, 
50  er  Jahren  oder  auch  in  den  80  er  und  go  er  Jah- 
ren, also  in  einer  ganz  verlebten  Geschmacksperiode, 
„erstmals"  einstudiert,  hat  man  sie  nie  mehr  im 
Grundsätzlichen  durchgearbeitet  und  sich  nur  darauf 
beschränkt,  die  neu  engagierten  Mitglieder  mit  ein 
paar  flüchtigen  Proben  in  ihre  jeweiligen  Rollen 
einzuweisen.  Dergestalt  sind  ganze  Generationen 
von  Schauspielern  in  so  eine  seit  einem  halben 
Jahrhundert  „stehende"  Klassiker-Vorstellung  ein- 
gefüllt worden,  wie  neue  Jahrgänge  in  dasselbe  alte 
Faß.  Und  wenn  die  Leute,  die  bei  Hof,  in  Staat  und 
Stadt  mitzureden  haben,  sich  einmal  entschließen 
wollten,  selbst  eine  solche  Klassikervorstellung  an- 
zuschauen, statt  die  halbwüchsigen  Kinder  mit  ihren 
Bonnen  hineinzuschicken,  so  würden  ihnen  über 
die  finanziellen  Kalamitäten  der  Schauspielhäuser  die 
Augen  aufgehen.  Dieser  Kategorie  von  Theatern 
ist   im    Künstlertheater    experimentell   nachgewiesen 
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worden,  daß  man  die  klassischen  Werke  so  geben 
kann,  daß  sie  mit  unendlich  viel  stärkerer  Anziehungs- 
kraft auf  das  Publikum  wirken  als  selbst  die  banalen 
Saison-Schlager,  mit  denen  sich  jene  Theater  ge- 
meinhin über  Wasser  halten  müssen. 

Selbstverständlich  wird  es  immer  miserable  Thea- 
ter geben,  selbstverständlich  werden  die  immer  in 
der  Mehrzahl  bleiben  und  die  größten  Einnahmen 
haben,  welche  auf  die  pöbelhaften  Instinkte  der 
Masse,  der  Reichen  wie  der  Armen,  spekulieren. 
Jedoch  kann  es  auf  die  Dauer  nicht  ausbleiben, 
daß  die  Chefs  der  großen,  aus  öffentlichen  Mitteln 
unterhaltenen  Bühnen  nach  ähnlichen  Gesichtspunk- 
ten ausgewählt  werden,  wie  die,  nach  denen  man 
jetzt  allbereits  wieder  die  Direktoren  von  Kunstge- 
werbeschulen, die  Vorstände  der  Stadtbauämter  usw. 
beruft.  Man  wird  die  großen  Theater  nicht  gerissenen 
Geschäftsleuten  und  Routiniers  oder  gewissenhaften, 
aber  innerlich  teilnahmslosen  Verwaltungsbeamten, 
oder  wichtigtuenden  Kommissionen  mit  Zufalls- 
Majoritäten,  weder  dem  Vertrauensmanne  des  lite- 
rarischen Cliquentumes  noch  dem  korrekten  Herrn 
vom  grünen  Tisch  überlassen,  am  wenigsten  skrupel- 
losen Pächtern,  die,  nachdem  sie  sich  bereichert, 
einem  hochweisen  Magistrat  ein  künstlerisch  und 
finanziell  total  heruntergewirtschaftetes  Theater  und 
ein  in  Grund  und  Boden  verdorbenes  Publikum  hin- 
terlassen, sondern  man  wird  auch  für  diese  Posten, 
deren  Inhaber  den  Geschmack  des  Publikums  diri- 
gieren, durchweg  nach  führenden  Persönlichkeiten 
Umschau  halten,  die  erfüllt  und  getragen  sind  von 
dem  großen  Strom  unserer  kulturellen  Erneuerung: 
was  sie  ja  nicht  hindert,  auch  als  Geschäftsleute 
„auf  der  Höhe  der  Zeit"   zu  stehen.    Im   Gegenteil: 
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sie  werden  es  mit  der  wirtschaftlichen  Seite  erst 
recht  genau  nehmen,  weil  sie  sich  bewußt  sind, 
eine  ernste  und  große  Sache  zu  vertreten,  die  sie 
vor  der  Oeffentlichkeit  keinem  Mißerfolge  aussetzen 
dürfen.  Die  sorgsame  Handhabung  des  geschäft- 
lichen Teiles  beim  Künstlertheater  ist  auf  solche 
Erwägungen  zurückzuführen.  Wir  erachteten  es  als 
unsere  Pflicht,  den  Beweis  zu  liefern,  daß  auch  die 
Finanzgebarung  eines  Theaters  nirgends  besser  auf- 
gehoben ist,  als  bei  solchen  Männern,  denen  es 
auch  um  das  Künstlerische  am  meisten  ernst  ist. 
Diese  Beweisführung  ist  so  vollständig  gelungen 
und  obendrein  unter  so  schwierigen  Verhältnissen  — 
es  waren  nur  600  verkäufliche  Sitze  vorhanden,  der 
Billettpreis  war  durch  das  Eintrittsgeld  zur  Aus- 
stellung verteuert,  die  abnormen  Herstellungskosten 
für  den  gesamten  Fundus  in  fünfmonatlicher  Spiel- 
zeit zu  amortisieren  —  daß  jeder  Zweifel  verstummen 
mußte,  und  auch  verstummt  ist.  Vielleicht  ist  hierin 
der  fruchtbarste  Erfolg  des  Künstlertheaters  zu  er- 
blicken; denn  wenn  die  Höfe,  die  Regierungen,  die 
Stadtverwaltungen  und  Aufsichtsräte  daraus  die 
Lehre  ziehen,  die  der  gesunde  Menschenverstand 
notwendig  daraus  ziehen  muß,  und  also  fortan  uni- 
versellere Persönlichkeiten  von  schöpferischer  In- 
tuition an  die  Spitze  der  Theater  berufen,  so  ergibt 
sich  alles  andere  von  selbst. 

Und  dann  wird  man  erkennen,  daß  diese  jetzt 
als  Revolution  empfundene  Bewegung 
nichts  anderes  war  und  ist,  als  die  W  i  e  - 
derherstellung  der  organischen  Ueber- 
lieferung  nach  einem  Zwischenzustand 
traditions-  und  kulturfeindlicher  Chao- 
tik.  
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Da  es  mir,  als  so  nahe,  ja  nächst  Beteiligtem, 
nicht  zukommt,  ein  Urteil  über  die  Wirkung  ab- 
zugeben, welche  das  Künstlertheater  ausgeübt  hat, 
da  es  jedoch  hinwiederum  nicht  unwichtig  ist,  hier- 
über Anhaltspunkte  zu  gewinnen,  so  habe  ich  mich 
entschlossen,  meinen  Ausführungen  noch  einige 
Auszüge  aus  den  Darlegungen  folgen  zu  lassen, 
welche  führende  Kritiker  und  Zeitungen  veröffent- 
licht haben.  Geradezu  gezwungen  wurde  ich  hier- 
zu noch  durch  die  Ausstreuungen,  mit  denen  man 
versucht  hat,  die  Sachlage  zu  verwirren.  Eine  immer 
wiederkehrende,  also  absichtlich  „lancierte"  Unwahr- 
heit war  z.  B.  die,  daß  das  Künstlertheater  eine  gegen 
Brahm  und  Reinhardt  gerichtete  „Theatergründung" 
sei.  Einmal  war  das  Künstlertheater  überhaupt 
keine  „Theatergründung",  sondern  vielmehr 
ein  opferwilliges  Zusammengehen  der  Münchener 
bildenden  Künstlerschaft  mit  dem  Hoftheater,  um 
in  dem  ohnedies  errichteten  Auditoriumsgebäude 
des  Ausstellungsparkes  die  Lösung  gewisser  Pro- 
bleme der  Theaterkultur  zu  versuchen,  die  innerhalb 
bestehender  Betriebe  schlechterdings  nicht  zu  lösen 
waren.  Zum  Anderen  konnte  kein  Gegensatz  gegen 
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Brahrn  und  Reinhardt  bestehen,  da  beide  Theaterleiter 
für  ihr  Wirken  und  Streben  nirgends  wärmere  Aner- 
kennung finden  können,  als  in  den  Kreisen,  aus  denen 
das  Künstlertheater  hervorgegangen  ist,  und  weil  sie 
beide  dessen  Absichten  mit  Sympathie  aufgenom- 
men, ja  sogar  unterstützt  und  die  Ergebnisse  im 
Prinzip  anerkannt  haben.  Wie  wir  denn  immer  das 
Gefühl  gehabt  haben,  eine  Sache  zu  vertreten,  die 
im  Interesse  aller  ernst  gesinnten,  künstlerisch  emp- 
findenden Theaterleiter  liegt.  Wir  haben  jedem 
Theaterfachmann,  der  unsere  Einrichtungen  kennen 
lernen  und  unsere  Erfahrungen  nützen  wollte,  das 
freudigste  Entgegenkommen  erwiesen,  denn  unser 
Unternehmen  war  nicht  gegen  die  bestehenden  Thea- 
ter sondern  zu  deren  Gunsten  gedacht. 

Darin  ist  ein  weiterer  Grund  zu  suchen,  warum 
nachstehende  Auszüge  hier  abgedruckt  werden.  Es 
soll  jeder  Theaterchef  wissen,  daß  man  heutzutage 
auf  Erfolg  und  Anerkennung  rechnen  darf,  wenn  man 
geschmackvoll  und  rücksichtslos  künstlerisch  vor- 
geht. So  viele  hervorragende  Bühnenleiter,  Regis- 
seure, Darsteller  und  Maschineriedirektoren  haben 
uns  ihr  sorgenschweres  Herz  ausgeschüttet,  ob  sie 
denn  auch  hoffen  dürften,  Verständnis  zu  finden, 
wenn  sie  es  wagten,  die  ausgefahrenen  Geleise  zu  ver- 
lassen. In  der  Tat  gibt  es  eine  Sorte  von  Krypto-Kritik 
—  die  man  natürlich  streng  scheiden  muß  von  den 
ihrer  Verantwortung  bewußten  Rezensenten  —  deren 
Ignoranz  höchstens  noch  von  ihrer  Arroganz  über- 
boten wird.  Allein  wir  haben  die  Erfahrung  ge- 
macht, daß  ihr  Einfluß  gleich  Null  ist.  Der  Zu- 
sammenhang zwischen  den  künstlerisch 
führenden,  schöpferischen  Persönlich- 
keiten  und   den   entscheidenden   Schich- 
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ten  der  Kulturellen,  der  „Elite"  des  Publikums 
ist  schon  zu  innig,  als  daß  ein  Haufen  alberner 
Schreier  noch  Schlupflöcher  fände,  sich  dazwischen 
zu  schieben.  Sie  müssen  ihre  „Bluffs",  ihre  „Stim- 
mungsmache" oder  „Miesmache"  auf  die  großen 
sensationshungrigen  Pöbelmassen  der  Weltstädte 
konzentrieren.  Auf  deren  Zuspruch  wird  auch  jedes 
künstlerisch-anständige  Unternehmen  freudig  ver- 
zichten. Im  übrigen  ist  jetzt  schon  jede  Kritik  zur 
Ohnmacht  verdammt,  die  —  bei  allen,  oft  schärfsten 
Meinungsverschiedenheiten  im  Einzelnen  —  nicht  im 
Organisatorisch-Wesentlichen  mit  den  schöpferi- 
schen Geistern  der  Nation  zusammenwirkt.  Wie  könn- 
ten auch  bei  einem  Publikum  von  der  Durchschnitts- 
Bildung,  wie  wir  es  in  Deutschland  haben,  noch  so 
kindische  Scherze  verfangen,  wie  die  waren,  mit 
denen  man  etwa  Erlers  Faust-Inszenierung  lächer- 
lich zu  machen  suchte !  Auf  welche  Niedrigkeit  der 
Gesinnung  ließen  die  Motive  schließen,  welche  man 
diesem  außerordentlichen  Künstler  unterschob, 
dessen  strenge,  innerliche  Art  doch  längst  über  jeden 
Zweifel  erhaben  dasteht!  —  Man  witzelte  über  die 
Frisur  Gretchens,  von  der  man  behauptete,  sie  sei 
nur  aus  der  Absicht  angeordnet,  unter  allen  Umstän- 
den dem  Hergebrachten  aus  dem  Wege  zu  gehen : 
und  doch  war  gerade  diese  Frisur  echt  gotisch,  wie 
man  selbst  aus  einem  populären  Kostümatlas  hätte 
ersehen  können.  Man  verbreitete  einen  voreiligen 
Klatsch,  wonach  Erler  die  Szene  „Gretchen  am 
Spinnrad"  ganz  hätte  streichen  wollen,  während  das 
Gegenteil  der  Fall  war:  Erler  ist  vom  ersten  Augen- 
blick an  entschlossen  gewesen,  diese  ihm  sonder- 
lich teuere  Stelle  dem  eingebürgerten  „Kitsch"  zu 
entreißen.    Und  deshalb   wählte   er  auch   die  monu- 
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mentalere  alte  Form  des  Spinnrades.  Er  hat  diese 
nicht  willkürlich  erfunden,  sondern  genau  nach  einem 
Augsburger  Originale  des  15.  Jahrhunderts  kopieren 
lassen,  das  im  Deutschen  Museum  zu  München  auf- 
gestellt ist;  nicht  weil  er  „historisch-exakt"  vorgehen 
wollte,  sondern  weil  jene  alte  Form  ihm  unübertreff- 
lich schien  in  ihrer  schlichten,  herben  Sachlichkeit. 
Man  höhnte  über  Marthens  Gärtlein,  weil  es  dem 
guten  alten  deutschen  Hausgarten  so  gar  nicht  gleich 
sähe:  und  doch  sind  solche,  von  spalierumkleidetem 
Mauerwerk  eingeengte,  in  den  Abendgluten  mit  über- 
wältigender Farbenpracht  aufflammende  Winkelgärt- 
chen  an  den  Stadtmauertrümmern  alter  deutscher 
Nester  etwas  ganz  gewöhnliches !  Als  ein  unerhörtes 
Verbrechen  kreidete  man  ihm  an,  daß  er  den  „Ur- 
väterhausrat in  Fausts  Studio  nicht  durch  einen 
Haufen  Trödelwerk  illustrierte,  wie  ihn  jeder  Belie- 
bige für  ein  paar  Mark  beim  Tändler  auf  der  Auer 
Dult  zusammenkaufen  und  jeder  Requisiteur  auf  der 
Bühne  „malerisch  gruppieren"  kann.  Und  doch 
zeigte  sich  gerade  in  solchen  Zügen  der  sichere  Takt, 
die  große  Ehrfurcht  des  Künstlers,  der  es  unziemlich 
findet,  mit  der  Ausdrucksgewalt  erhabener  Dichter- 
worte durch  einen  Sack  voll  billigen  Gerumpels  wett- 
eifern zu  wollen ! 

Selbstverständlich  hat  aber  auch  von  den  ernst  zu 
nehmenden  Kritikern  jeder  einzelne,  wie  jeder  ein- 
zelne Besucher,  eine  Menge  von  Ausstellungen,  oft 
sehr  herben  Tadel  vorzubringen.  Das  ist  deshalb 
selbstverständlich,  weil  es  sich  um  ein  erstmali- 
ges Vorgehen  in  einer  bestimmten  Richtung  han- 
delte und  weil  dazu  noch  die  unendlich  schwierige 
Organisation,  die  Finanzierung,  der  Bau,  die  Her- 
stellung des  Fundus  und  die  Einstudierung  eines  für 
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fünf  Monate  ausreichenden  Repertoires  in  nicht  ganz 
einem  Jahre  durchzuführen  war.  Es  ist  ausgeschlos- 
sen, innerhalb  einer  dergestalt  knappen  Frist  in 
irgendwelcher  Hinsicht  Vollkommenes  zu  erreichen. 
Die  zu  lösende  Aufgabe  reduzierte  sich  vielmehr  für 
uns  darauf,  eine  prinzipielle  Klarlegung  der 
einzuschlagenden  Wege  und  Methoden 
zu  erzielen.  Die  nachfolgend  aufgeführten  Urrteile 
sollen  also  nur  darüber  Auskunft  geben,  inwie- 
weit nach  Ansicht  berufener  Beurteiler  diese  prin- 
zipielle Klarlegung  gelungen  ist  und  welche  Vor- 
teile man  daraus  für  die  Kultur  der  Schaubühne 
erwartet.  Zunächst  mögen  hier  die  Zuschriften  mit- 
geteilt werden,  welche  zwei  in  Dingen  der  künstleri- 
schen Kultur  allgemein  anerkannte  Autoritäten  an 
den  Verfasser  gerichtet  haben;  es  sind  dies  Geheim- 
rat Professor  Cornelius  Gurlitt  und  Professor 
Fritz  Schumacher  in  Dresden.  —  Gurlitt 
schreibt: 

Daß  ich  nicht  gern  und  daher  selten  ins  Theater 
gehe  hat  seinen  Grund  darin,  daß  mich  die  Zwie- 
spältigkeit der  Bühnenwirkung  stört:  Halbe  Wahr- 
heiten ! 

Es  ist  jetzt  sehr  beliebt,  Momentaufnahmen  nach 
Erstaufführungen  zu  machen  und  zu  veröffentlichen : 
Sehr  realistische  Ausgestaltung  der  Bühne,  sehi 
realistische  Aufstellung  und  Bewegungen  der  Schau- 
spieler. Aber  ich  glaube,  daß  selbst  der  Sehens- 
schwächste nie  darüber  sich  täuscht,  daß  eine  solche 
Momentphotographie  nicht  nach  dem  Leben,  son- 
dern nach  einer  Darstellung  des  Lebens  gemacht 
ist.  Die  Schauspieler  lieben  es,  sich  in  ihren  Haupt- 
rollen photographieren  zu  lassen.    Wohl  nie  haben 
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sie  jemanden  darüber  getäuscht,  daß  da  nicht  ein 
Kommerzienrat  oder  ein  Professor,  sondern  daß  ein 
Schauspieler  in  einer  solchen  Rolle  dargestellt  ist  — 
selbst  nicht  in  der  Photographie,  wie  viel  weniger 
auf    der    Bühne ! 

Ich  will  nun  nicht  darüber  reden,  warum  das 
so  ist,  wie  es  gebessert  werden  könnte  oder  ob  es 
gebessert  werden  kann.  Ich  will  nur  auf  die  Unzu- 
länglichkeiten der  Bühne  hinweisen  und  darauf,  daß 
diese  einen  Mangel  in  ihrer  künstlerischen  Wirkung 
darstellen.  Wie  es  unmöglich  ist  im  Geist  einer  ver- 
gangenen Zeit  zu  malen  oder  bilden,  und  wie  hier 
gerade  in  der  Absicht,  Unmögliches  zu  leisten,  der 
Fehler  liegt,  so  scheint  es  mir  sich  bei  der  Bühne 
zu  verhalten.  Sie  muß  ihre  Schwächen  erkennen  und 
ihnen  Rechnung  zu  tragen  lernen. 

Sie  kann  es  auf  zwei  Wegen :  durch  Verfeine- 
rung des  Realismus  und  durch  Vetzicht  auf  Realis- 
mus. Verfeinerung  des  Realismus  würde  für  mich 
sein  die  Steigerung  der  eigentlich  bildmäßigen  Wir- 
kung der  Bühne.  Das  heißt  Verzicht  auf  den  Guck- 
kasteneffekt, auf  die  konzentrierte  Beleuchtung  der 
handelnden  Personen,  auf  die  doch  nie  zu  einer 
glaubwürdigen  Wirkung  zu  steigernden  Dekorations- 
künste. Also  größte  Einfachheit  der  Bühneneinrich- 
tung und  vollkommene  Abstimmung  der  Einzel- 
heiten zueinander.  Das  Gegenstück  wäre  Verzicht 
auf  reale  Wirkung  zugunsten  eines  möglichst  star- 
ken Heraushebens  der  handelnden  Personen;  also 
eine  Dekoration,  die  den  Raum  nur  andeutet,  nicht 
aber  den  Eindruck  der  Wirklichkeit  erwecken  will. 
Auf  diese  Weise  könnten  Stimmungswerte  ersten 
Ranges  erzeugt  werden. 

Aber  als  drittes  könnte  hingehen  die  Bühne  als 
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Schilderung  gesteigerter  Wirkungen.  Ich  habe  Leiter 
großer  Bühnen,  schon  oft  auf  Arrchitekten  wie  Otto 
Rieth,  Paul  Schumacher,  Bruno  Schmitz  hingewie- 
sen, die  der  modernen  Bühne  ähnliche  Räume  zu 
schaffen  vermöchten,  wie  es  einst  die  Galli  Bibiena, 
Mauri,  Servandoni  u.  a.  taten.  Landschaften  von  der 
Art  des  Leistikow  könnten  wohl  ähnliches.  Da  würde 
eine  Kunst  der  Raumbildung  entstehen,  die  um  ihrer 
selbst  willen  Wert  hat.  Wir  sind  so  gewöhnt  über 
die  Haupt-  und  Staatsaktionen  des  18.  Jahrhunderts 
zu  lächeln.  Dort  wurde  dem  Auge  eine  Kunst  ge- 
boten, die  sich  nur  mit  den  Mitteln  der  Guckkasten- 
bühne bieten  läßt.  Ziel  und  Wirkung  deckten  sich, 
wirkliche  lebende  Bilder  entstanden,  nicht  nur  solche, 
deren  Leben  durch  den  Befehl  stille  zu  stehen  ge- 
stört wird.  Und  die  dramatische  Aktion  störte  das 
Büd  wenig. 

Es  ist  eben  nicht  möglich,  einen  rechten  Weg 
für  das  Theater  zu  finden,  sondern  die  Aufgabe  liegt 
darin,  verschiedene  Gedanken  auszubauen  —  nicht 
eine  Normalbühne  zu  schaffen,  sondern  die  Bühnen- 
kunst aus  ihrem  Schlendrian  herauszureißen.  Dieser 
beruht  nicht  auf  den  Schwächen  der  Dichter  und 
vielleicht  auch  nicht  auf  denen  der  Schauspieler, 
wohl  aber  auf  der  Routinenwirtschaft  bei  den  Re- 
gisseuren, den  Theaterdirektoren  und  den  Theater- 

malem-  Cornelius  Gurlitt. 

Der  innerste  Kern  jeder  Kunst  liegt  in  der  Art, 
wie  sie  stilisiert. 

Bei  den  bildenden  Künsten  beginnen  wir  immer 
mehr  uns  dessen  bewußt  zu  werden.  Bei  den  reden- 
den Künsten  täuscht  uns  der  Dichter  noch  oft  dar- 
über  hinweg,   und    im    Banne    der    Illusion    meinen 
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wir  ein  Stück  Natur  oder  ein  Stück  Kultur  zu  sehen, 
ohne  uns  dabei  bewußt  zu  werden,  wie  sehr  der 
Dichter  hat  stilisieren  müssen,  um  ein  weitverzweig- 
tes stoffliches  Etwas  in  die  klare  Form  einer  Er- 
zählung oder  gar  eines  Dramas  zu  bannen.  Die  Be- 
fähigung zum  Drama  ist  die  Befähigung  zum  Stili- 
sieren eines  literarischen  Stoffes.  Und  für  dieses  stil- 
reinste künstlerische  Gebilde  glauben  die  meisten 
Bühnen  den  besten  Hintergrund  zu  schaffen,  wenn 
sie  eben  möglichst  wahrheitsgetreu,  sei  es  im  Sinne 
der    Natur,    sei    es    im    Sinne    der    Kultur   gestalten. 

Ein  innerer  Zwiespalt  ist  dabei  unvermeidlich. 
Das  stilisierte  geistige  Gebilde  verlangt  eben  ein 
kongeniales  Gefühl  im  Grad  des  Stilisierens  seiner 
äußeren  Erscheinung. 

Das  Ziel  ist  deutlich,  unverkennbar,  und  un- 
diskutierbar. 

Daß  man  nicht  längst,  zumal  in  dem  stilisier- 
testen aller  Kunstwerke,  der  Oper,  an  seine  Bewäl- 
tigung gegangen  ist,  liegt  äußerlich  wohl  daran,  daß 
die  Fragen  szenischer  Dekoration  fast  ganz  in  den 
Händen  des  routinierten  Spezialistentums  lagen  und 
erst  neuerdings  beginnen,  Fühlung  zu  nehmen  mit 
dem  von  Fall  zu  Fall  eine  Lösung  suchenden  Künst- 
lertum. 

Dann  aber  liegt  es  auch  an  der  Schwierigkeit. 
Denn  in  der  Tat  kann  hier  nur  eine  Lösung  von  Fall 
zu  Fall  gefunden  werden  und  alles  neue  Schemati- 
sieren nach  der  entgegengesetzten  Seite  würde 
ebenso  unbefriedigend  sein.  Der  Grad  des  Stilisie- 
rens, oder  besser  gesagt  der  Grad,  bis  zu  dem  das 
Stilisieren  dem  Beschauer  zum  Bewußtsein  kommen 
darf,  ist  dem  Wesen  jeder  Dichtung  mit  feinem 
Sinne  anzupassen. 
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Am  leichtesten  ist  dieser  Grad  vielleicht  da  zu 
finden,  wo  wir  es  mit  Werken  zu  tun  haben,  die 
sich  emporheben  zum  Symbol  allgemeiner  Mensch- 
heitsgedanken, am  schwersten,  wo  es  sich  darum 
handelt,  gegenüber  dem  historischen  Bilde  eine  Form 
des  Stilisierens  zu  finden  für  solche  Werke,  die 
nicht  so  sehr  aus  sich  heraus,  als  vielmehr  durch 
ihre  literarische  Entfernung  zu  etwas  Typischem  ge- 
worden sind. 

Denn  auch  diese  seltsame  Art  des  Stilisierens 
durch  die  Zeit  gibt  es,  und  das  undefinierbare  Gefühl 
hierfür  ist  in  diesem  Zusammenhange  wichtiger,  als 
das  mit  einigem  Eifer  erlernbare  Gefühl  für  histo- 
rische  Treue. 

So  gilt  es  auf  diesem  Gebiete  noch  vielerlei  zu 
lösen,  ja  vielleicht  zu  entdecken.  Es  ist  höchste  Zeit, 
daß  man  mit  dieser  Arbeit  beginnt  und  die  Berufenen 
zu  ihr  heranzieht. 

Dresden.  Fritz  Schumacher. 

„Le  Figaro"  (No.  233) 

La  Saison  ä  Munich  —  Le  Künstler-Theater 

(De  Notre  Envoye  Special) 

Munich,  18  aoüt. 
Parmi  tant  d'essais  par  quoi  se  manifeste  le  gala  artistique 
de  la  Baviere  moderne,  il  en  est  de  tres  captivants.  On  peut 
en  discuter  le  goüt,  en  critiquer  les  tendances;  le  sublime  et 
le  colossal  y  jouent  un  röle  trop  excessif  pour  ne  pas  preter 
ä  de  faciles  plaisanteries.  Ce  puissant  desordre,  ces  appetits 
artistiques  nouvellement  eveilles,  cette  marche  pesante  et  bien 
cadencee  vers  la  gräce  et  la  liberte  des  formes,  ne  savent  pas 
encore  seduire;  mais  ils  surprennent  dejä  la  curiosite. 

Le  Künstler-Theater  est,  peut-etre,  d'entre  ces  ebauches, 
la  plus  complete;  eile  est  la  seule,  en  tous  cas,  qui  semble 
devoir  donner  des  resultats  immediats.  J'y  suis  entre  par  hasard, 
entre  un  spectacle  d'ombres  et  une  representation  de  marionnettes, 
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Tun  et  l'autre  „artistiques",  bien  entendu,  puisqu'on  y  joue  du 
Hans  Sachs,  du  Goethe  et  du  Maeterlinck.  Je  pensais  y  trouver 
le  merae  esprit  qui  participe  de  la  farce  d'atelier  et  du  genre 
„cabaret". 

J'ai  ete  bien  vite  detrompe  et  voici  ce  que  j'ai  vu.  Le  rideau 
une  fois  souleve  un  proscenium,  une  scene  moyenne,  et  une 
scene  de  fond,  situes  tantot  sur  un  merae  plan,  tantöt  sur  des 
plans  differents.  Sur  les  cötes,  et  immuablement  visibles,  deux 
tours  carres,  en  bois,  portant  chacune  une  porte  et  une  fenetre, 
pleines  et  sans  verrieres ;  un  pont  mobile  les  reunit  dans  le 
haut,  pont  qui  Supporte  une  garniture  complete  de  lumiere,  et 
peut  ä  volonte  se  hausser  ou  se  baisser;  ramene  ä  son  point 
le  plus  bas,  lorsque  les  rideaux  sont  legerement  rapproches,  il 
diminue  sensiblement  les  dimensions  de  la  scene,  et  suffit  ä 
constituer  par  cela  meme,  le  cadre  d'un  interieur  tres  intime. 
La  seconde  scene  est  determinee  ä  droite  et  ä  gauche,  soit  par 
un  cadre  mobile  supportant  des  rideaux  —  lorqu'une  scene 
d'interieur  doit  se  jouer  au  second  plan,  —  soit  par  deux  murs. 
lorsqu'il  s'agit  de  figurer  un  lieu  plus  vaste.  Ces  deux  murs 
sont  egalement  mobiles;  ils  peuvent  disparaitre  completement 
sur  leurs  chariots  dans  la  coulisse,  ou,  au  contraire  se  reunir 
et  fermer  l'horizon;  c'est  au  moyen  de  ces  murs  qu'on  repre- 
sente  la  rue,  l'eglise,  la  prison,  la  porte  d'une  ville  ou  d'un 
chäteau;  dans  le  mur  de  gauche  se  distingue  une  porte  basse 
et  une  fenetre.  Le  moindre  accessoire,  une  fontaine,  comme 
dans  Faust;  une  ogive,  comme  dans  Comme  il  vous  plaira, 
suffisent  ä  en  transformer  le  caractere. 

Le  troisieme  plan  est  separe  de  la  toile  de  fond  par  un 
vide,  rempli  ou  non,  par  un  accessoire  decoratif,  rampe  d'esca- 
lier,  terrasse  montee  figurant  l'aboutissement  d'un  chemin  en 
pente,  etc. 

Quatre  toiles  de  fond,  qu'un  mecanisme  enroule  ä  droite 
et  ä  gauche,  constituent  l'horizon  de  tous  les  spectacles. 

Quels  principes  ont  pu  conduire  ä  la  creation  de  ce  theätre, 

et  ä  quels  besoins  repond-il? 

*  « 

* 

Ces  principes  ont  ete  exposes  dans  des  ouvrages  spSciaux, 
par  le  litterateur  Georg  Fuchs,  le  cr6ateur  du  Künstler-Theater, 
par  M.  Littmann,  son  architecte,  et  par  une  quantite  d'artistes 
eminents  de  Munich,  entre  autres  par  Ad.  von  Hildebrand. 
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„Jusqu'ici,  dit  M.  Hildebrand,  les  rapports  entre  les  arts 
plastiques  et  le  drame  n'ont  existe  qu'au  depens  de  ce  dernier. 
Alors  qu'on  a  cru  exalter  le  pathetique  par  un  decor  plus  ou 
moins  luxueux,  on  l'a  au  contraire  diminue,  sinon  aboli."  C'est 
donc  en  quelque  sorte  une  liberation  du  drama  que  tente  M. 
Fuchs,  et  c'est  peut-etre  la  liberation  du  poete  asservi  jusqu'ic 
ä  la  fantaisie  non  seulement  du  peintre,  mais  aussi  du  machiniste. 

„Le  verkable  drame,  dit  encore  M.  Hildebrand,  doit  faire 
vivre  dramatiquement  le  spectateur;  ce  qui  importe  en  matiere 
de  decor,  ce  n'est  pas  de  reproduire  dans  tous  ses  details 
l'image  exacte  du  lieu  oü  se  deroule  une  action,  mais  d'en 
donner  aussi  fortement  l'illusion  que  le  fait  le  drame  lui-meme. 
La  condition  de  la  „vie  dramatique"  est  la  ve'rite'  poe'tique  et 
non  pas  la  realite'.  Tout  ce  qui  s'ajoute  ä  cela  empeche  le  pu- 
blic d'etre  en  communion  intime  avec  le  poete." 

Le  probleme  consistait  donc  ä  trouver  une  juste  mesure 
entre  le  necessaire  et  le  superfiu,  ä  etablir  une  harmonie  qui 
satisfit  Pceil  sans  l'inciter  jamais  ä  s'isoler  de  l'action  dans  la 
contemplation  d'une  belle  vision  plastique.  La  reforme  ne 
s'attaque  donc  pas  seulement  ä  „l'insolente  abondance"  de  la 
mise  en  scene,  mais  aussi  ä  la  tendance  qu'ont  certains  artistes 
de  faire  du  drame  „une  maniere  de  feerie". 

„II  en  est  des  spectateurs,  continue  M.  Hildebrand,  comme 
des  enfants:  donnez-leur  une  poupee  trop  parfaitement  imitee, 
leur  fantaisie  n'a  plus  rien  ä  inventer;  la  poupee  avec  sa  grosse 
realite'  a  gäche  leur  petit  monde  imaginaire,  et  ils  ne  savent 
que  faire  d'un  jouet  inutile." 

Au  fond,  c'est  lä  que  reside  la  pensee  generatrice  de  tout 
le  Systeme:  donner  aux  spectateurs  des  mobiles  de  Suggestion ; 
c'est  ce  qui  ressort  des  conversations  que  j'ai  eues  avec 
M.  Georg  Fuchs  et  avec  M.  Benno  Becker,  ancien  president 
de  la  Secession  et  Tun  des  directeurs  du  theätre. 

M.  Georg  Fuchs,  avant  de  realiser  son  projet,  en  avait 
expose  les  principaux  points  dans  un  ouvrage  intitule  la  Scene 
de  l'avenir. 

Pour  M.  Fuchs,  l'elite  intellectuelle,  ne  possede  pas  son 
theätre;  les  spectacles  ordinaires  ne  peuvent  satisfaire  que  la 
masse,  et  c'est  afin  de  repondre  ä  des  besoins  nouveaux  qu'il 
a  imagine  tout  son  Systeme  dramatique. 

II   compare   tres  justement   le   principe  du   theätre   courant 
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ä  l'ideal  artistique  que  realise  un  „stereoscope"  et  il  ajoute  que 
„le  developpement  du  theätre  conventionnel  lui-meme  nous  a 
prouve  que  ce  theätre,  avec  ses  coulisses,  ses  portants,  ses 
practicables,  sa  rampe,  ses  frises  et  ses  dessous  machines  etait 
totalement  inutile;  c'est  pourquoi  nous  disons:  assez  de  rampes, 
de  coulisses,  de  practicables,  de  maillots  rembourres,  —  plus 
de  theätre  stereoscopique!  Tout  ce  faux  univers  de  papiers 
mäche,  de  fil  de  fer,  de  toile  ä  sac  et  de  clinquant  est  pret  ä 
la  ruine!" 

J'ai  vu  au  Künstler-Theater  deux  oeuvres:  Comme  il  vous 
plaira,  de  Shakespeare,  et  le  premier  Faust  de  Goethe.  En 
analysant  quelques-unes  des  scenes  de  ces  ouvrages,  on  saisira 
plus  facilement  le  but  que  poursuit  M.  Fuchs. 

Dans  la  piece  de  Shakespeare  la  toile  de  fond  represente  uni- 
formement  un  decor  maritime.  M.  Fuchs  m'a  donne  les  raisons 
de  cette  uniformite:  il  s'agit,  m'a-t-il  dit,  d'une  „legende  de  mer"; 
c'est  la  mer  qui  determine  toute  l'action:  le  naufrage  de  Se- 
bastien  et  de  Viola,  partant  l'amour  du  duc  d'Illyrie  et  d'Olivia, 
c'est  donc  eile  qui  doit  presider  au  developpement  de  l'intrigue. 

L'arrivee  de  Sebastien,  celle  de  Viola,  ont  pour  cadre 
l'entree  de  la  ville;  les  deux  murs  dont  j'ai  parle  plus  haut 
sont  rapproches,  une  voüte  cintree  les  reunit;  au  fond  on  voit 
la  mer,  et  dans  le  contrebas  du  troisieme  plan,  une  voile;  le 
deuxieme  plan  est  sureleve  et  s'unit  au  premier  par  des  marches; 
les  deux  tours  (le  pont  etant  dans  les  frises)  figurent  l'amorce 
de  deux  maisons,  et  l'illusion  d'une  entree  de  ville  maritime 
est  complete. 

La  scene  oü  Tobias,  Andre  et  le  bouffon  s'enivrent  est  ainsi 
disposee:  les  deux  murs  un  peu  rapproches  simulent  une  baie 
qui  s'ouvre  sur  un  ciel  ä  peine  lumineux;  le  second  plan,  sur- 
eleve, est  meuble  d'une  longue  table  et  de  deux  bancs,  les  deux 
tours  semblent  faire  partie  d'une  vaste  salle  d'un  grand  chäteau, 
un  eclairage  diffus  enveloppe  les  personnages  et  l'impression, 
une  fois  encore,  est  complete. 

II  n'est  pas  une  scene  de  la  piece  de  Shakespeare,  oü  la 
modestie  de  la  mise  en  scene  nuise  ä  la  poesie  de  l'oeuvre;  au 
contraire.  Je  ne  pourrais  pas  en  dire  autant  du  Faust.  La 
scene  de  Walpurgis  et  la  Cuisine  de  la  sorciere  me  semblent 
avoir  manque  leur  effet,  ce  sont  les  seules  d'ailleurs  oü  l'on 
ait  ron>pu    quelque  peu  avec   le  Systeme,    et  oü  l'illusion   soit 
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detruite  par  un  essai  de  realisation  plus  compliquee.  A  ces 
exceptions  pres,  l'oeuvre  ainsi  presentee  prend  un  caractere 
hautement  artistique.  Le  theätre  de  Weimar,  avec  un  budget 
de  cent  mille  marcks,  n'a  reussi  qu'ä  accabler  le  chef-d'oeuvre 
de  Goethe  sous  le  poids  d'une  mise  en  scene  lourde  et  sans 
goüt;  ici  avec  des  elements  modestes,  la  piece  conserve  tout 
son  parfum,  toute  sa  poesie. 

Le  prologue,  ä  lui  seul,  legitimerait  la  tentative  de  M.  Georg 
Fuchs.  II  n'est  pas  precisement  facile  de  representer  le  ciel : 
des  nuages  abondants,  des  anges  jouflus,  emmaillotes  de  rose 
et  jouant  de  la  trompette,  un  bon  Dieu  venerable,  moitie  fleuve, 
moitie  saint  Nicolas,  voilä  ce  qu'on  nous  revele  d'ordinaire.  Icir 
rien  de  tel;  la  toile  de  fond,  toute  blanche,  est  vigoureusement 
eclairee;  le  troisieme  plan,  sureleve,  figure  une  maniere  de  haut- 
relief  sur  lequel  se  profilent  les  trois  archanges;  ceux-ci  sont 
representes  par  des  artistes  enormes,  grandis  encore  par  une 
petite  estrade  que  dissimulent  les  plis  de  l'etoffe  jaune  qui 
descend  de  leur  ceinture;  les  bras  sont  nus,  les  poitrines  cou- 
vertes  d'epaisses  armures  brunes,  la  tete  est  immobile,  l'ceil 
leve  et  fixe;  saint  Michel,  saint  Raphael  et  saint  Gabriel  tiennent 
horizontalement  de  gigantesques  glaives  et  sont  appuyes  sur  de 
lourdes  ailes  d'airain,  dont  l'extremite  semble  s'enfoncer  dans 
le  vide  qui  separe  la  scene  de  la  toile  de  fond.  Cela  est  simple 
et  d'un  effet  puissant.  Je  n'imaginais  pas  que  ce  programme, 
d'ordinaire  enfantin,  püt  produire  une  impression  aussi  colossale. 

La  scene  du  jardin  est  charmante;  les  murs  ont  disparu; 
des  treillages  de  bois  vert  oü  s'accrochent  des  plantes  et  des 
fleurs,  les  remplacent:  un  banc  sur  la  droite,  un  eclairage  lunaire, 
et  l'impression  est  exquise. 

Pour  la  scene  de  l'Eglise,  le  mur  de  gauche  figure  un  large 
pilier,  au  pied,  s'adosse  Marguerite;  la  foule,  —  tourne  le  dos 
au  public  et  se  perd  dans  l'obscurite  du  deuxieme  et  du  troi- 
sieme plan,  de  niveau  ;  tout  au  fond,  un  lampadaire  oü  brülent 
faiblement  quelques  cierges,  eclaire  mysterieusement  la  penom- 
bre.  Et  cela  est  beaucoup  plus  magnifique  que  les  plus  vastes 
arceaux,  que  les  nefs  les  plus  imposantes. 

Reste  la  question  des  costumes  et  de  l'eclairage.  Les  premiers 
sont  absolument  livres  ä  la  fantaisie  de  l'artiste.  Pour  Faust, 
tres  «situe ■>,  l'experience  etait  plus  dangereuse  que  pour  Shake- 
speare; eile  me  semble  pourtant  concluante.     Si  la  vision  d'une 
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Marguerite  deliberement  brune  a  de  quoi  surprendre,  le  talent 
vraiment  superieur  d'une  artiste  comme  Mlle  Lossen,  la  beaute 
du  poeme,  suffisent  arnplement  ä  concentrer  l'attention  sur  ce 
qui  est  l'essentiel.  Quant  au  reste,  aux  paysans,  aux  bourgeois, 
au  retour  de  la  kermesse,  s'ils  nous  etonnent,  avouons  que  ce 
ne  sont  pas  nos  profondes  connaissances  en  matiere  d'histoire 
du  costume,  qui  nous  fönt  un  esprit  si  critique,  mais  bien,  la 
sainte  mais  fallacieuse  tradition  de  '.'Opera. 

La  lumiere  est  l'element  primordial  des  representations  de 
Künstler-Theater;  c'est  eile  qui  donne  le  plus  de  liberte  ä  l'ima- 
gination. 

Pas  de  rampe;  ou  du  moins  extremement  reduite :  une 
Ouvertüre  circulaire  pratiquee  dans  le  plancher  du  proscenium, 
livre  parfois,  ä  une  faible  lumiere  pui  s'est  refletee  tout  d'abord 
sur  une  bände  metallique:  lumiere  ä  peine  sensible  et  qui  donne 
une  legere  couleur  au  plancher.  Les  acteurs  sont  toujours 
eclaires  par  le  fond  et  par  les  frises;  ils  se  presentent toujours 
en  relief,  c'est  une  des  innovations  les  plus  heureuses  du  nou- 
veau  theätre.  La  scene  de  Faust  et  du  famulus  est,  ä  ce  point 
de  vue,  d'une  supreme  beaute.  Le  deux  silhouettes  noires  se 
detachent  puissamment  sur  le  fond  noir  des  collines  plongees 
dans  la  nuit,  le  dialogue  se  poursuit,  et  l'histoire  du  barbet, 
presque  toujours  comique,  acquiert  alors  une  vigueur  inconnue, 
et  un  caractere  fantastique  inegale. 

Les  artistes  du  Künstler-Theater  ne  se  griment  pour  ainsi 
dire  pas;  et  l'impression  n'y  perd  rien  de  son  intensite. 

Enfin,  le  jeu  des  acteurs  parait  etre  plus  libre  que  sur  les 

scenes   ordinaires.     Dispenses   de   multiples   effets   accessoires, 

il  semble   qu'ils    pretent   une   attention  plus  soutenue  au  texte, 

et  qu'ils  en  sont  de  plus  fideles  et  plus  pathetiques  interpretes. 

*  * 

* 

Quelle  sera  la  portee  du  Künstler-Theater? 

Son  createur,  M.  Georg  Fuchs  semble  vouloir  le  reserver 
ä  une  „elite".  Je  ne  sais  pas  'exactement  de  quelle  facon  il 
entend  ce  mot;  comment  il  compte  recruter  ses  adherents,  en 
faire  le  choix.  Je  crois  cependant  qu'il  pourrait  donner  ä  sa 
tentative  un  but  ä  la  fois  plus  modeste  et  plus  pretentieux;  en 
elargir  l'horizon.  Pourquoi  cette  conception  dramatique  ne 
serait-elle  pas  l'amorce  dun  theätre  populaire?  pourquoi  ne 
serait-elle  point  une  indication  excellente  pour  de   petites  villes 
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de  province,  dont  les  ressources  sont  limitees?  Pourquoi  retrecir 
l'horizon  et  s'adresser  exclusivement  ä  une  „elite"  dort  on  ne 
distingue  des  l'abord  pas  tres  nettement  la  composition? 

L'avenir  decidera  de  ces  graves  questions.  Quoi  qu'il  en 
soit,  tel  qu'il  est,  le  Künstler-Theater  valait  d'etre  Signale  ä 
l'attention  de  tous  ceux  que  l'art  dramatique  interesse. 

Ce  n'est  d'ailleurs  pas  seulement  ä  l'idee  qu'il  convient 
d'applaudir,  mais  au  succes  rapide  et  spontane  qu'elle  a  recontre 
des  l'abord ;  c'est  au  concours  que  cette  tentative,  artistique  au 
meilleur  sens  du  terme,  a  trouve  chez  les  personnages  officiels. 

Voici  un  essai  tres  audacieux  qui  vient  ä  l'encontre  de 
toutes  les  idees  dont  se  reclame  le  theätre  traditionnel;  savez- 
vous  quel  en  est  le  premier  protecteur?le  prince  Ruprecht  de 
Baviere;  quel  en  est  le  directeur  musical?  Felix  Mottl,  le  direc- 
teur  de  l'Opera  d'ici;  quel  en  est  le  plus  grand  admirateur? 
l'intendant  meine  des  theätres  royaux,  M.  von  Speidel,  qui  lui 
prete  ses  propres  artistes.  Et  tout  cela  s'est  fait  simplement, 
sans  tapage,  sans  insurmontables  difficultes.  Et  cela  est  peut 
etre  plus  encore  ä  mediter  que  tout  le  reste. 
„Le  Figaro"  —  Jeudi  20  Aoüt  1908.  Robert  Brüssel. 

„L'art  et  les  artistes." 

Paris,  Juillet  1908. 

„Au  „Theätre  des  Artistes",  on  a  voulu  montrer  ce  que. 
peut  devenir  la  mise  en  scene,  livree  sans  compromissions  ä 
l'esprit  inventif  d'artistes  connus,  autant  comme  peintres  que 
comme  inventeurs  de  mobiliers  et  decorateurs  d'interieurs.  — 
Qui  n'a  pas  vu  les  trois  formidables  archanges  du  Prologue 
dans  le  ciel  („Faust"),  immobiles  devant  leurs  ailes  d'airain,  sur 
un  fond  dont  on  ne  peut  rien  dire  d'autre  sinon  qu'il  est  lu- 
miere,  ne  pourra  comprendre  ä  quels  resultats  stupefiants  on 
peut  arriver  avec  ce  nouveau  Systeme  de  decor,  destine  ä 
accomplir  avant  peu  une  revolution  dans  tous  les  theätres 
d'Allemagne  et  peut-etre  d'ailleurs." 

„Chronique  des  Arts." 

Paris  20.  Mai. 

Dimanche  17  mai,  le  Theätre  des  Artistes,  dont  la  salle  est 
une  maniere  de  chef-d'oevre,  et  qui  doit  etre  le  clou  de  l'Expo- 
sition  jubilaire  de  Munich,  a  ete  ouvert   par  une   representation 
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de  gala  du  Faust  de  Goethe.  Elle  a  produit  un  saisissement 
voisin  de  la  stupeur,  dans  la  mise  en  scene  geniale  de  M.  Fritz 
Erl  er,  et  avec  la  musique  toute  decorative  deMM.  Max  Schillings« 
M.  Fritz  Erler,  ä  qui  les  fresques  de  Wiesbaden  avaient  procure 
une  celebrite  presque  un  peu  scandaleuse,  vient  d'acquerir  une 
gloire  autrement  solide  avec  les  decors  de  ce  Faust,  qui  con- 
stituent  une  verkable  revolution  dans  la  mise  en  scene  et  dont 
tous  les  theätres  allemands  vont  sans  doute  accepter  les  principes 
simplificateurs.  II  s'agit  de  la  Substitution  du  decor  proprement 
dit  au  trompe-Poeil  plus  ou  moins  heureux  qui  a  porte  ce  nom 
jusqu'ici,  et  de  celle  d'un  Systeme  de  trois  portants  mobiles, 
deux  verticaux  et  un  horizontal  (tantöt  couche,  tantöt  dresse) 
par  rapport  ä  celui  des  coulisses,  et  aptes  ä  servir  d'armature 
ä  n'importe  quelle  combinaison  scenique.  Donc,  plus  de  cou- 
lisses, et  la  possibilite  de  representer  sur  la  scene  la  moins 
profonde  les  drames  'les  plus  ambitieux  et  les  plus  morceles 
de  Goethe  ou  de  Shakespeare,  sans  entr'actes  de  plus  de  deux 
ä  trois  minutes,  et  souvent  simplement  le  temps  de  laisser  se 
refermer  un  rideau  (facon  Bayreuth,  comme  la  salle).  Exemple: 
le  portant  horizontal  couche  sera  la  grand'route  le  long  de 
laquelle  se  deroule  en  frise  la  promenade  de  Päques,  ou  la 
base  sur  laquelle  se  tiendront  les  trois  formidables  archanges 
du  Prologue  dans  le  ciel.  Releve,  il  formera  un  long  mur 
(scene  antepenultieme:  Un  jour  sombre,  en  plaine),  du  haut 
duquel  Mephisto,  jambes  ecartees,  contemple  avec  mepris  Faust 
le  suppliant  de  le  ramener  ä  Marguerite.  Le  deux  portants 
verticaux,  plus  ou  moins  separes,  suffiront  seuls  ä  toutes  les 
combinaisons  de  rues,  de  places,  de  cathedrales,  et,  combines 
avec  l'horizontal,  ä  tous  les  interieurs  et  ä  la  scene  du  jardin. 
II  y  faut  ajouter  le  secours  d'une  frise  qui  diminue  les  hauteurs 
ad  libitum.     C'est  veritablement  Poeuf  de  Colomb. 

Quant  ä  tout  ce  qui  est  destine  ä  revetir  ces  Schemas 
incroyablement  simples,  de  facon  ä  procurer  l'illusion  scenique, 
c'est  reduit  ä  rien,  mais  combine  avec  une  teile  sagacite,  qu'il 
en  resulte  des  tableaux  lucides  oü  tout  concourt  ä  l'action,  en 
est  element  essentiel,  oü  rien  n'en  distrait:  le  fauteuil  de  Faust 
retourne  devient  celui  de  Marguerite  dans  son  embrasure  de 
fenetre,  et  cette  embrasure  sera  le  puits  de  la  scene  oü  les 
commeres  l'insultent.  A  cöte  du  puits  la  Mater  Dolorosa,  ce 
qui  supprime  un  entr'acte.    L'escalier  qui  descend  dans  la  taverne 
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d'Auerbach  et  la  taverne  elle-meme,  avec  des  modifications 
reduites  au  minimum  et  gräce  aux  tonalites  differentes  de 
l'eclairage,  deviendront  la  prison  de  la  derniere  scene.  II  va 
sans  dire  que  les  effets  d'eclairage  ont  ete  etudies  avec  la  meme 
volonte  simplificatrice  et  avisee.  Des  effets  absolument  gran- 
dioses sont  obtenus  dans  l'ensemble  ou  les  details  par  des 
artifices,  ä  proprement  parier,  enfantins:  les  bouquets  de  fleurs 
rouges  du  jardin  dont  un  seul  conserve  sa  lumiere  plus  tard 
que  les  autres  dans  la  nuit,  etc.  Nous  avons  assiste  ä  des 
realisations  du  ciel,  de  la  nuit  de  Walpurgis,  de  la  demeure  des 
sorcieres,  d'une  plausibilite,  d'une  intensite  et  d'une  splendeur 
telles  qu'aucun  autre  theätre,  avec  les  moyens  les  plus  extra- 
ordinaires  et  les  plus  dispendieux,  n'y  a  encore  atteint.  Et  le 
continuel  ingenieux  retour  des  memes  lignes,  des  memes  Schemas, 
sous  les  gräces  momentanees  de  chaque  scene  contribue  ä  faire 
sentir  l'unite  de  ce  drame  si  hache,  une  sorte  d'unite  implacable 
qui  des  yeux  s'impose  ä  l'esprit. 

II  va  sans  dire  que  toutes  ces  scenes  sont  concues  en 
tableaux  de  Erler,  les  plus  beaux  assurement  qu'il  ait  jamais 
faits.  Son  parti  pris  de  toujours  —  des  lignes  d'horizon 
abaissees  au  ras  de  terre,  de  fagon  ä  ce  que  tout  le  paysage 
se  developpe  derriere  les  jambes  de  ses  personnages  en  mou- 
vement  —  Silhouette  les  acteurs  sur  le  ciel  dans  les  scenes 
de  plein  air  et  leur  prete  une  importance  demesuree.  II  a  de 
meme  elimine  du  costume  tout  ce  qui  est  realisme,  archaisme, 
couleur  locale,  menu  detail.  Ce  n'est  que  tres  vaguement 
Moyen  äge.  Aucune  de  ces  recherches  d'exactitude  toujours 
vaines  parce  que  toujours  pechant  par  quelque  point  imprevu.  A 
tous  moments,  en  revanche,  ces  jeux  de  couleurs  neufs,  ces  rehabi- 
litations  d'harmonies  meprisees,  ces  renversements  du  sens 
ordinaire  des  couleurs  dont  est  fait  l'art  de  M.  Erler.  Ainsi, 
dans  la  scene  d'ivrognerie  de  la  taverne,  un  blanc  immacule 
domine. 

Sans  prejudice  de  ce  que  nous  apporteront  les  quatre  ou 
cinq  autres  peintres  charges  chacun  d'une  piece  typique,  il  y  a 
Chance  que  le  Faust-Erter  realise  l'effort  le  plus  significatif  du 
Theätre  des  Artistes.  L'avis  est  unanime  parmi  ceux  qui  ont 
voix  au  chapitre:  une  revolution  ä  bref  delai  dans  tous  les  theätres 
allemands   s'impose. 

William  Ritter. 
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La  mise  en  scene  au  theätre. 

Voici  un  mois  environ  que  l'exposition  de  Munich  a  ouvert 
ses  portes.  —  Pour  aujourd'hui,  contentons-nous  d'en  signaler  le 
„clou",  et  parlons  un  peu  de  ce  petit  „theätre  d'art",  veritable 
joyau  de  bon  goüt,  que  les  connaisseurs  considerent  comme 
une  importante  etape  dans  Devolution  de  l'art  theätral 
et  de  la  mise  en  scene  en  particulier. 

Aux  temps  de  l'antique  tragedie  et  du  drame  de  Shakespeares, 
Ton  ignorait  ce  que  nous  appelons  le  decor.  Une  scene  sans 
atours,  une  simple  estrade,  oü  les  acteurs  debitaient  leurs  röles, 
c'etait  lä  tout  le  cadre  de  l'action  dramatique.  Ainsi  denuee  de 
tout  artifice  exterieur,  celle-ci  devait  captiver,  par  son  intensite 
seule,  l'interet  des  spectateurs  . .  Plus  tard,  dans  la  tragedie  fran- 
caise,  c'est  la  beaute  du  discours,  de  concert  avec  l'observation 
stricte  de  la  regle  des  unites,  qui  decide  du  succes.  Entre  temps, 
le  decor  en  toile  peinte  est  importe  d'Italie.  Puis  voici  que, 
apres  etre  restee  longtemps  sans  rapport  direct  avec  la  piece, 
la  scenerie  se  specialise  et  se  complique.  Au  decortype  de 
l'epoque  classique,  representant  soit  un  palais,  soit  un  interieur, 
soit  une  place  publique,  et  servant  ä  volonte  pour  les  oeuvres 
les  plus  diverses,  se  substitue  la  mise  en  scene  romantique  des 
Hugo  et  des  Sardou,  avec  ses  grands  effets  pittoresques  et  im- 
prevus,  et  finalement  le  naturalisme  et  son  souci  d'exactitude 
meticuleuse. 

Voilä  oü  nous  en  sommes  ä  present.  L'interet  du  decor 
prime  trop  souvent  celui  de  l'action  dramatique.  Et  cette  evo- 
lution  progressive  fut  en  partie  desastreuse.  L'essence  d'un 
drame  consistant  en  son  action,  tout  ce  qui  en  entrave  Peffet 
immediat  doit  etre  considere  comme  fautif.  L'evocation  sceni- 
que  du  milieu  ne  saurait  servir  qu'ä  rehausser  l'impression 
dramatique,  et  pour  cela  il  faut  qu'elle  reste  subordonnee  ä 
l'action,  dont  eile  ne  forme  que  le  cadre. 

Rendre  ä  Poeuvre  dramatique  toute  son  importance  prepon- 
derante,  en  l'entourant  d'un  decor  sobre,  artistement  adapte  ä 
l'effet  d'ensemble,  tel  est  l'effbrt  tente  avec  grand  succes  par  le 
„Künstlertheater"  de  Munich. 

Je  sors  emerveille  de  la  representation  d'une  exquise  comedie 
shakespearienne.  Quelle  impression  grandiose  et  vivante  se 
trouve   ici    realisee,   gräce  au  concours  d'artistes  decorateurs  et 
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d'acteurs  de  premier  ordre,  par  des  moyens  sceniques  d'une 
etonnante  simplicite! 

C'est  bien  lä  la   premiere  etape  d'une  renaissance 
theätrale   qui    va   faire    son   chemin   rapidement,   ä  en   croire 
l'avis  des  connaisseurs  et  l'enthousiasme  d'un  public  d'elite. 
„Express"  (Nr.  144  vom  23.  Juni).  Dr.  Rene  Prevöt. 

„Kölnische  Volkszeitung"  (14.  Juni  1908). 

Seit  Jahren  hören  wir  immer  .wieder  von  der  Notwendigkeit 
einer  Theaterreform  sprechen.  Man  ist  des  geschminkten  Rea- 
lismus satt,  der  in  überprächtigen,  pompösen  Ausstattungen  das 
Wort  auf  Kosten  einer  falschen  Wirklichkeit  herabdrückt.  Auch 
müssen  die  Kulissen  und  Soffitten  fallen,  das  Rampenlicht  und 
die  allzu  vertiefte  Bühne.  Der  Zuschauerraum  soll  sich  amphi- 
theatralisch  um  die  Szene  aufbauen,  und  diese  vorzugsweise 
reliefartig  geformte  Bilder  bieten,  die  nur  als  Rahmen  für  die 
dramatische  Handlung  dienen. 

Damit  verlässt  unser  Theater  den  Typus,  den  es  seit  mehr 
als  200  Jahren  von  den  Fürstenhöfen  der  Renaissance  über- 
nommen hat,  wir  nähern  uns  dem  Ideal,  das  Goethe,  Schinkel, 
und  Semper  vorschwebte.  Ein  Mittleres  zwischen  der  alten 
Bühnenbereitung   und  der  neuesten  Reform  will  der  Engländer 

Craig.  —  Nach  ihm  sollen  Handlung,  Sprache,  Linie,  Farben 

unter  der  Direktion  des  Regisseurs  ein  Ganzes  werden,  das  vor 
allem  auf  das  Auge  wirkt.  Das  Wort  bedeutet  ihm  also  nur  ein 
Element  im  grossen  Organismus  der  szenischen  Vermittlung 
eines  Dichtwerkes.  Richtiger  erscheint  mir  der  Münchner  Ver- 
suchter den  dramatischen  Gehalt  durch  eine  bildmässige,  plastisch 
gewordene  Handlung  und  vor  allem  durch  das  gesprochene  Wort 
herausstellen  will.  Damit  kommt  das  Mimische  zu  neuer  und 
erhöhter  Geltung. 

Die  erste  Vorstellung  an  der  man  das  ganze  Prinzip  deut- 
lich studieren  und  geniessen  konnte,  war  jene  des  Faust.  Der 
Eindruck  war  ein  überwältigender,  unvergesslicher.  Wohl  Hessen 
sich  da  und  dort  noch  Verbesserungen  denken,  aber  der  Wurf 
muss  als  geglückt  und  bis  in  viele  Einzelheiten  hinein  als  vor- 
bildlich erachtet  werden.  Wie  weit  die  ganze  Anlage  auf  grösseren 
Bühnen  eine  Änderung  zu  erfahren  hat,  lässt  sich  hier  nicht  voraus- 
sagen. Wir  glauben  dem  Leser  das  Wesentliche  am  besten  zu  ver- 
mitteln, wenn  wir  Szene  um  Szene  an  ihm  vorüberziehen  lassen. 
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Der  ganze  Bühnenraum  hat  nur  eine  Tiefe  von  8  Meter; 
für  unser  Stück  kam  etwa  nur  die  Hälfte  in  Betracht.  Die 
einzelnen  Szenen  hat  man  sich  als  eine  reliefartig  aufge- 
rollte Handlung  vorzustellen. 

Prolog  im  Himmel:  Die  drei  Erzengel,  männlich-jugend- 
liche Gestalten  mit  ehernen  Fittichen,  wie  die  nach  aussen  ge- 
öffneten Flügel  eines  mächtigen  Bronzetores,  stehen  in  Ober- 
lebensgrösse  auf  einer  schmalen  treppenartigen  Erhöhung.  Die 
Brust  umhüllt  ein  Panzer,  die  Arme  Schienen;  die  Hände  halten 
horizontal  ein  gewaltiges  Schwert.  Monumentale  Feierlichkeit 
und  Grösse  gehen  von  ihnen  aus.  Im  Hintergrund  dehnt  sich 
eine  lichtgelbe,  luftdurchflutete  Leinwand  wie  in  das  Unendliche. 
Nach  vorne  sieht  man  zusammengekauert,  im  bräunlichen  Scho- 
larengewand, Mephisto.  Es  ertönt  Musik,  die  uns  die  Ahnung 
eines  Kommenden  erweckt.  Immer  deutlicher  und  mächtiger 
erklingt  himmlische  Sphärenmusik  und  Engelsang.  Die  Stimme 
Gottes  dringt  wie  aus  tiefster  Ferne  zu  uns.  Mephisto  spricht 
zur  Seite  gewendet,  wie  in  Himmelsräume  hinauf.  Ein  pustendes 
Pfauchen  —  und  die  Nacht  verschlingt  den  Geist  der  Finsternis. 

Faust«  Studierzimmer:  In  eine  kahle,  mächtige  Mauer 
ist  eine  Nische  eingelassen,  mit  einem  dunklen  Vorhang  verhängt. 
Links  eine  kleine  Türe;  darüber  ein  Bücherbord.  Rechts  ein 
Kamin.  An  der  linken  Seite  ein  schmales  Fenster,  nach  rechts 
ein  Ausgang.  Ein  schwerfälliges  Pult,  davor  ein  Lehnstuhl. 
Eine  Lampe  erhellt  dürftig  den  Raum  —  den  Raum!  Das  eben 
ist  das  neue,  dass  mit  so  wenig  perspektivischen  Finessen  durch- 
aus das  Gefühl  einer  in  sich  geschlossenen  Welt  erweckt  und  fest 
gehalten  wird.  Alles  nebensächliche  ist  hier  wie  im  folgenden 
verbannt.  Wir  sehen^nichts,  als  was  wir  sehen  müssen,  um  die 
Situation  zu  erfassen.  Bei  der  Erscheinung  des  Erdgeistes, 
dessen  Stimme  wir  nur  hören,  färben  sich  die  Mauern,  als 
wollte  das  Blut  aus  ihren  Poren  dringen;  der  Vorhang  wird 
zur  tiefblauen  Meeresfläche,  von  der  sich  Fausts  Silhuette  in 
dunklem  Purpur  abhebt.  Das  Ringen  einer  Seele  in  Einsam- 
keit und  furchtbarer  Qual  wird  uns  dadurch  wie  in  einem  Relief 
plastisch  gestaltet,  ohne  die  Mätzchen  und  die  Pose  der  alten 
Mimik. 

Oste'rspaziergang:  Wiederum  eine  grosse  Leinwand,  die 
als  Atmosphäre  in  Orangetönen  erscheint.  Nach  unten  zeigt  sie 
leicht  anschwellende  Hügelketten  in  Vorfrühlingsfarben.    Davor 
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steht  ein  vielleicht  40  Zentimeter  hoher  Sockel,  von  dem  aus 
man  wie  von  einem  hohen  Wall  auf  die  Landschaft  herabblickt. 
Hier  und  auf  dem  etwas  tieferliegenden  Weg  lustwandeln  die 
Spaziergänger  —  lauter  Typen.  Deshalb  ist  eine  grössere  An- 
sammlung durchaus  entbehrlich.  Zuletzt  erscheint  Faust:  über- 
nächtig, vergrämt  und  doch  mit  einem  leichten  Zug  des  Wieder- 
auflebens, wie  ein  Rekonvaleszent.  Hinter  ihm  in  schwarzem 
Gewand,  spiessbürgerlich,  selbstgefällig  und  zudringlich,  Wagner. 
Nun  strömt  das  Volk  etwas  reichlicher  herein;  zuletzt  gibt  es 
sogar  noch  Musik  und  Tanz:  eine  ganz  brillante  Episode,  die 
sich  auf  kleinstem  Raum  zierlich  abspielt.  Man  hat  das  Gefühl 
eines  Volksfestes  mit  all  seinem  Gedränge  und  buntfarbigem 
Leben  —  und  sieht  doch  nur  wenig  über  ein  Dutzend  Menschen. 
Mit  Hilfe  einer  klug  ausgenützten  Raumdisposition  und  Ver- 
teilung der  einzelnen  Akteure  tritt  die  Illusion  als  selbsttätiger 
Faktor  in  Kraft.  Das  Bild  lebt,  ohne  ein  „lebendes  Bild"  zu 
sein;  und  doch  sind  dessen  Farbe  und  Rhythmus  nicht  etwas  für 
sich  Bestehendes,  sondern  nur  der  Ausklang  des  dichterischen 
Inhalts. 

Nun  sinkt  allmählich  der  Abend  herein.  Faust  und  Wagner 
sind  allein  auf  der  Szene.  Schon  ihr  Äusseres  hebt  sich  scharf 
von  einander  ab;  sie  brauchten  kein  Wort  untereinander  zu 
sprechen.  Die  Dämmerung  wird  zu  einem  fast  smaragdenen 
Licht,  in  deoi  die  beiden  Gestalten  dunkelviolett  wie  auf  dem 
Meeresgrund  sich  bewegen.  Der  gespenstische  Hund  bleibt  un- 
sichtbar, auch  in  Fausts  Zimmer.  Er  liegt  in  einem  Winkel  und 
damit  steigert  sich  das  mächtig  Grauliche  des  Eindrucks,  das 
seinen  Höhepunkt  in  dem  plötzlichen  Hervortreten  Mephistos  als 
rot  gekleideter  Scholar  erhält. 

Auerbachs  Keller:  Nahezu  die  gleiche  Szene  wie  im 
Studierzimmer.  Wo  dort  der  Vorhang  war,  ist  hier  eine 
Mauervertiefung;  wo  der  Kamin  stand,  ein  Tisch  mit  ein  paar 
Bänken.  Links  führt  eine  Treppe  herunter  und  gegen  den 
Vordergrund  zu  steht  ein  Fass.  Wiederum  das  deutliche  Gefühl 
einer  unterirdischen  Kellerwölbung  in  ihrer  Kühle  und  Ver- 
stecktheit. 

Die  Hexenküche:  Hier  fehlt  ganz  und  gar  die  herkömm- 
liche Schauer-  und  Räuberromantik.  Eine  einzige,  durchbrochene 
Wand  schafft  eine  Art  Felsgemach,  in  das  die  dunkle  Nacht 
hereinphosphoresziert.  Vordem  Fensterausschnitt  steht  ein  mäch- 
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tiger  Kessel,  dessen  brodelnden  Inhalt  zwei  affenartige  Katzen, 
etwa  in  der  Grösse  zwölfjähriger  Kinder,  fleissig  umrühren.  An 
der  linken  Wandseite  ein  Rahmen,  der  später  aus  schleierigem 
Gewebe  die  verschwommene  Gestalt  Helenas  erschauen  lässt.  Die 
Hexe,  in  graublauem,  faltenlosem  Rock,  auf  dem  fast  kahlen 
Schädel  zwei  spärliche  Zöpfe,  wird  von  einem  Mann  gegeben. 
Der  wilde  Charakter  dieser  wenig  liebenswürdigen  Wesen  wird 
dadurch  bedeutsam  gesteigert.  Faust  und  Mephisto  heben  sich 
von  dieser  durch  nichts  weiter  beengten  'Szenerie  wiederum 
scharf  und  wirksam  ab. 

Kirchgang:  Im  Hintergrund  die  hochragende  Fassade 
zweier  turmähnlicher  Gebäude,  zwischen  denen  in  der  Mitte  eine 
Art  Fenster  sich  zeigt.  Daran  huscht  Gretchen  vorüber.  Sofort 
ersteht  der  Eindruck  einer  engen  Gasse,  in  der  das  Mädchen 
Fausts  Annäherung  nicht  zu  entgehen  vermag.  Zugleich  erfährt 
das  Beengende  und  Bedrängende  der  Situation  dadurch  eine 
lebende  Steigerung. 

Das  Zimmer  Gretchens:  Ein  Idyll  —  von  der  un- 
gefähren Grösse  eines  wirklichen,  bescheidenen  Mädchenzimmers. 
In  der  Mitte  ein  etwa  über  1  Meter  breites  und  entsprechend 
hohes  Fenster  mit  Butzenscheiben,  blumengeschmückt.  Im  Erker 
ein  Lehnstuhl  und  gegenüber  ein  Tisch.  Links  vor  dem  Eingang 
ein  Leinenvorhang,  daran  anschliessend  ein  Waldschrank;  rechts 
eine  kleine  Nische  und  das  Bett  —  alles  aufs  einfachste  und 
sauberste,  ohne  Ärmlichkeit.  Von  merkwürdig  jungfräulichem 
Zauber,  ganz  Poesie,  ist  alles  umwoben.  Und  nun  erscheint 
darin  im  graublauen,  glatten  Gewand  Gretchen!  Ein  Märchen- 
bild von  Schwind  oder  wenigstens  ein  Anklang  an  seine  Morgen- 
stunde. Wie  dann  der  bläuliche  Abend  hereinsinkt  und  Gretchen 
schweren  Herzens  im  Stuhle  sitzt,  das  hat  so  viel  von  ahnungs- 
vollem Hereinbrechen  eines  kommenden  Unglücks,  ist  wie  ein 
schmerzlicher  Abschied  von  ungestörtem,  kindlichem  Jugendglück. 

Marthes  Gemach:  Ganz  das  Gegenteil  zu  Gretchens 
Stube.  Vor  einem  grossen  Fenster  hängt  als  Vorhang  eine  Art 
Bettüberzug,  der  wenig  geschmackvoll  ausgeflickt  ist.  Links  und 
rechts  dehnt  sich  dann  wiederum  nur  die  Wand  mit  einer  Türe. 
Eine  nüchterne,  unerfreuliche  Behausung,  die  den  Gegensatz  der 
beiden    in  dem  bald  erfolgenden  Gespräch  scharf  unterstreicht. 

Die  Laube:  Ein  grünes  Lattengerüst  mit  wuchernden  Rosen, 
in  der  Mitte  ein  türartiger  Ausschnitt,  an  der  rechten  Seite  eine 
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Bank.  Einen  Schritt  dahinter,  so  dass  wir  das  Gefühl  eines 
Ganges  erhalten,  eine  Mauer;  auf  deren  Rand  blühen  in  grünen 
Kisten  grossdoldige  Geranien.  So  können  Faust  und  Gretchen, 
Mephisto  und  Marthe  getrennt  lustwandeln.  Jede  einzelne  Ge- 
stalt hebt  sich  wie  ein  Hochrelief  von  ihrer  Umgebung  ab,  wird 
aber  durch  die  hereinflutende  Abendsonne,  die  folgende  Dämmerung 
und  das  schleierige  Mondweben  so  verlebendigt,  dass  wir  doch 
wiederum  ganz  und  gar  Menschen  von  Fleisch  und  Blut  vor 
uns  haben  —  aber  in  eine  dichterische  Sphäre  hineingestellt. 
Bei  der  zweiten  Begegnung  von  Faust  und  Gretchen  wirkt  diese 
Szene  wie  ein  Erlersches  Bild,1  das  lebendig  geworden  ist. 
Die  Farben  haben  alle  einen  sanften,  opalisierenden  Perl- 
mutterglanz. 

Faust  im  Gebirge:  Am  nachtblauen  Himmel  steht  die 
gelbe  Mondscheibe  und  bescheint  pyramidenförmig  sich  auf- 
türmende Schneeberge,  die  steil  abfallen;  im  Vordergrund  braune, 
schwarze  und  bläuliche  Felsen.  Das  Ganze  wiederum  nur  eine 
bemalte  Leinwand  mit  ein  paar  Versatzstücken  davor;  und  doch 
—  eine  den  Menschen  fast  auftrinkende  Einsamkeit.  Aus  ihr 
spricht  Faust  in  die  stille  Unendlichkeit  hinaus  und  hinauf. 
Wie  ein  drohender,  unheimlich  lodernder  Fackelschein  brennt 
die  Gestalt  Mephistos  hinein. 

Gretchen  am  Spinnrocken:  Die  Erinnerung  an  Velasquez 
weltberühmte  Teppichwirkerinnen  taucht  auf.  Vor  einem  grossen 
dunklen  Vorhang  sitzt  Gretchen  und  treibt  das.Spinnrad.  Links 
aus  seitlicher  Höhe  fällt  durch  eine  schmale  Spalte  das  Mond- 
licht herein  und  schafft  ein  Weben  und  Schweben,  ein  Gleissen 
und  Kreisen  des  Lichtes  den  Vorhang  entlang,  um  den  geschäftig 
sich  regenden  und  schwirrenden  Rocken  und  dessen  Goldfäden. 
Die  Gestalt  Gretchen  hebt  und  senkt  sich  in  verzehrender  Sehn- 
sucht, in  hilflosem  Sichaufbäumen  und  Ermatten,  wie  das  Flattern 
eines  Vogels  im  engen  Käfig. 

Am  B.runnen:  Wiederum  nur  eine  lange,  schmucklose 
Häuserfassade,  in  der  nischenartig  der  Brunnen  eingekerbt  ist. 
Ganz  ähnlich  schlicht  die  Szene  für  den  Tod  Valentins.  Hier 
war  Gelegenheit,  Gruppenbilder  zu  stellen,  unter  dem  besonderen 
Gesichtspunkt  ihrer  Bewegung  und  farbigen  Erscheinung.  Sie 
gelangen  vollauf.  Dort  herrschte  lila,  gelb,  dunkelbraun  vor, 
hier  vereinigten  sich  grau,  weiss,  blau,  karmin,  grün  und  schwarz 
zu   einem    erlesenen  Bukett,  dessen  Töne  vom  Mondlicht  wohl 
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gedämpft  werden.  Wir  bekamen  nicht  einen  Knäuel  oder  einen 
Haufen  von  Menschen  zu  sehen,  sondern  wiederum  eine  relief- 
artig aufgerollte  Handlung,  die  in  sich  bildmässig  abgeschlossen 
erschien. 

In  der  Kirche:  Die  Vorhalle  einer  Basilika.  Die  Menschen 
tauchen  wie  verblasste  Fresken  aus  dem  Dunkel  auf.  Gretchen 
lehnt  an  einem  Pfeiler.  Von  oben  stösst  ein  scharfe  Stimme 
ihre  anklagenden  Sätze  wie  zuckende  Dolchstiche  in  die  Seele 
des  Mädchens,  das  sich  in  stiller  Wehrlosigkeit  krümmt  und 
bäumt.  Dazwischen  ertönen  Posaunenklänge  und  der  Choral 
des  Dies  irae.  Der  Kirchen  räum  ist  nicht  ganz  bezwungen. 
Wir  empfinden  mehr  ein  Stück  Finsternis  als  das  geheimnisvolle 
Dunkel  eines  altertümlichen  Gotteshauses.  Trotzdem  wirkt  die 
Szene  gerade  durch  ihre  schmucklose  Einfachheit  tief  erschütternd. 

Walpurgisnacht:  Vom  mächtig  aufsteigenden  Himmel, 
der  leicht  angeglüht  ist,  hebt  sich  in  scharfer  Umrandung  eine 
Berghöhe  ab.  Links  eine  Tanne,  rechts  ein  steinernes  Hünen- 
grab. Mühsam  klettern  Faust  und  Mephisto  die  nach  innen 
gelegene  Anstiegseite  herauf.  Kaum  auf  der  Höhe  angelangt 
umloht  sie  Feuerdampf  wie  aus  unendlichen  Abgründen.  Immer 
näher  kommen  die  schwarzen  Silhouetten  der  Gespenster  und 
Hexen,  immer  grösser  wird  ihre  Zahl,  immer  wilder  steigert  sich 
ihr  ausgelassenes  Treiben  bis  zum  knäuelförmigen  Ineinander. 
Da  erscheint  langsam,  mit  geschlossenen  Füssen  vorüberziehend 
Gretchen.  Mit  einem  Schlag  ist  alles  dunkle  Nacht.  Es  war 
wirklich  nur  wie  ein  wilder  Spuk.  Als  Stimmungsbild  von 
bezwingender  Kraft  kann  es  noch  gesteigert  werden.  Jetzt  ist 
es  noch  zu  viel  Schattenspiel  und  zu  wenig  plastische  Gestaltung, 
für  die  eine  stärkere  Raumverteilung  notwendig  wird. 

Die  Kerkerszene:  Eine  lange  Mauer,  in  der  Mitte  eine 
vergitterte  Türe.  An  der  linken  Seite  gehen  Treppen  herunter 
—  das  Bild  kalter  Gelasse  in  unzugänglichen,  unentrinnbaren 
Tiefen  wird  uns  lebendig.  Das  schauerlich  Unheimliche  ist 
wiederum  ohne  alle  Verschnörkelung  oder  Kulissenmätzchen 
erreicht.    Man  fühlt:  hier  vollzieht  sich  ein  letzter  Akt. 

So  kommt  der  gedankliche  Reichtum  des  Faust,  seine  drama- 
tische Stosskraft  wie  zarte  Lyrik  gerade  durch  das  von  uns  kurz 
geschilderte  Milieu  zu  ungehemmtem,  lebensvollem  Ausdruck. 
Auch  der  Schauspieler  gelangt  zu  neuer,  höherer  und  allseitigerer 
Bedeutung   als   Sprecher,    Mime    und  Bildfaktor;   er   muss  sich 
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allerdings  dem  Ganzen  mehr  unterordnen  als  bisher,  gewinnt 
aber  aus  dessen  Harmonie  eine  Steigerung  für  seine  eigene 
Leistung.  —  — 

Wie  lange  wird  es  wohl  dauern,  bis  derartige,  noch  nicht 
ausgereifte,  aber  im  Zeichen  des  Reifens  stehende  Darbietungen 
an  unseren  grossen  Bühnen  Nachahmung  finden!  Erst  dann  wird 
es  möglich,  das  Theater  aus  dem  besserem  Panoptikum,  das  es 
jetzt  mehr  oder  weniger  noch  ist,  wieder  auf  die  Höhe  der  Kunst, 
zu  einer  heiligen  Quelle  tiefen  Erlebens  zu  erheben. 

Dr.  Jos.  Popp. 

„Der  Tag"  (Berlin). 
Münchens  Erneuerung  als  Kunststadt. 

Eine  weit  über  den  Rahmen  der  Ausstellung  hinausgehende 
Bedeutung  aber  hat  das  auf  ihrem  Terrain  errichtete  Künst- 
lertheater, das  von  Max  Littmann  erbaut  wurde  und  allem  An- 
schein nach  einen  Hauptanziehungspunkt  für  die  Besucher 
Münchens  in  diesem  Jahre  und  hoffentlich  auch  in  folgenden 
Jahren  bilden  wird. 

Keine  dramatische  Dichtung  war  wohl  geeigneter,  von  vorn- 
herein so  viel  Klarheit  über  die  Leistungsfähigkeit  des  M  ünche- 
ner  Kü  nstlertheaters  zu  geben,  als  der  „Faust".  Stellt  doch 
seine  Aufführung  so  ziemlich  die  stärksten  Ansprüche  an  eine 
Bühne;  sowohl  was  die  Darstellung,  als  was  die  Inszenierung 
angeht. 

Nur  zu  oft  sieht  man  den  „Faust"  in  einer  förmlich  opern- 
haften  Ausstattung  als  Feerie.  Im  Künstlertheater  gibt  es  der- 
gleichen nicht.  Aller  Nachdruck  liegt  auf  der  Eindringlichkeit 
und  Geschlossenheit  der  einzelnen  Bilder.  Man  fasst  sie  mit 
einem  Blick  und  wird  nicht  durch  bunten  Wechsel,  durch  über- 
grosses Getriebe  von  der  Dichtung  abgelenkt.  —  — 

Auerbachs  Keller  wird  durch  die  zusammengerückten 
„Türme"  und  die  tiefgestellte  „Brücke"  vor  den  ganz  geschlos- 
senen Schiebewänden  der  Hinterbühne  gebildet,  ebenso  Gret- 
chens  und  Marthens  Zimmer.  Bei  der  Strasse  vor  Gretchens 
Haus,  bei  der  Szene  am  Brunnen  und  vor  der  Mater  dolorosa 
bestreiten  die  mit  Fenstern  und  Türen  versehenen  Schiebewände 
in  durchaus  zureichender  Weise  alle  Forderungen  an  die  Deko- 
ration. Überraschend  eindrucksvoll  ist  die  Wirkung  der  Domszene. 
Niemals  und  nirgends  ist  diese  Szene  zu  einer  tieferen,  erschüt- 
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ternderen  Wirkung  gebracht  worden.  Das  gilt  aber  auch  von 
der  Walpurgisnacht.  Das  Bild  der  Kerkerszene  wurde  wieder 
mit  den  einfachen  Mitteln  bestritten,  die  man  von  der  Strasse 
kannte,  mit  ganz  kleinen  Variationen.  Faust  schritt  auf  der 
gleichen  Treppe  zu  seinem  Gretchen  herab,  die  ihn  in  Auer- 
bachs Keller  geführt.  Am  wenigsten  gelungen  war  die  Deko- 
ration zu  Marthens  Garten.  —  Das  ist  aber  neben  der  von 
Erler  mit  zu  grosser  Vorliebe  verwendeten  dunklen  Öffnung 
in  der  Mitte  der  Rückwand  —  die  einzige  Ausstellung,  die 
man  an  den  Dekorationen  des  Künstlers  machen  könnte.  Und 
was  will  sie  bedeuten  gegen  die  wundervollen  Bilder,  die 
Erler  in  dem  Osterspaziergang,  der  Domszene  und  der  Wal- 
purgisnacht bietet!  Diese  glänzenden  Lösungen  der  gerade 
schwierigsten  Aufgaben  beweisen,  wie  glücklich  man  wählte, 
als  man  ihm  die  künstlerische  Gestaltung  der  „Faust"-Tragödie 
übertrug. 

Die  Verwandlungen  auf  der  Bühne  vollziehen  sich  bei  ver- 
dunkeltem Hause,  so  dass  die  Stimmung  nicht  zerrissen  wird; 
aber  doch  nicht  so  schnell,  wie  man  bei  diesem  vereinfachten 
Dekorationsapparat  erwarten  möchte.  Die  Vorstellung  dauerte 
über  vier  Stunden.  Indessen  es  galt  hier  ja  nicht,  einen  Schnellig- 
keitsrekord zu  erreichen,  sondern  zu  beweisen,  dass  die  neue 
Bühne  geeigneter  ist,  den  Kontakt  zwischen  dem 
Dichter  und  dem  Publikum  herzustellen,  als  die  Bühne 
in  ihrer  bisherigen  Form,  und  dass  ihre  Beschränktheit  einer 
künstlerischen  Gestaltung  der  Szene  eher  förderlich  als  hinder- 
lich ist.  Dieser  Beweis  dürfte  mit  der  Aufführung  des 
„Faust"  überzeugend  erbracht  sein. 

Hans  Rosenhagen. 

„Berliner  Tageblatt"  (19.  Mai). 

Jene  erste  Aufführung  des  „Faust",  war  ein  kühnes,  ein 
mehr  als  kühnes  Experiment,  das  gewiss  nicht  ganz  gelungen 
ist  und  nicht  einmal  das  Prinzip  ganz  zweifellos  gemacht  hat, 
das  aber  einige  grosse  und  schöne  Eindrücke,  Eindrücke,  die 
dauern  werden,  gegeben  hat  und  ganz  bestimmt  nicht  unfrucht- 
bar bleiben  wird. 

Als  Resume  muss  man  sagen:  Das  System  hat  im  ein- 
zelnen überraschende  Resultate  ermöglicht;  alles 
kommt  nun  darauf  an,  ob  es  gelingen  wird,  mit  ihm  auch  dort 
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Wirkungen   zu  erreichen,   wo  sie  bei  diesem   Mal  ausgeblieben 
sind.  Fritz  Stahl. 

„Tägliche  Rundschau"  (Berlin,  20.  Mai). 

Nach  dem  Verlaufe  dieser  Eröffnungsfeier  kann  festgestellt 
werden,  dass  eine  dem  Geiste  der  Goetheschen  Dich- 
tung voll  entsprechende  Inszenierung  des  ersten 
Teiles  dieser  Welttragödie  in  diesem  neuen  Künst- 
lertheater gelungen  ist.  —  Fritz  Erler  ist  in  seinen  Ent- 
würfen allen  Herkömmlichkeiten  rücksichtslos  aus  dem  Wege 
gegangen.  Vor  seinem  Willen  zur  Erneuerung  schlichter,  ein- 
druckskräftiger Bilder,  fern  von  allen  Konventionen  und  Sen- 
timentalitäten der  Familienblätterkunst,  mussten  selbst  die 
Engel  auf  ihre  weissen  Flügel,  Mephistopheles  auf  sein  opern- 
haftes  Schalksgewand  mit  dem  spanischen  Mäntelchen  und 
Gretchen  auf  seine  herabhängenden  langen  blonden  Zöpfe  ver- 
zichten. Hexenküche  und  Walpurgisnacht  waren  Glanzstücke 
wie  die  Engelsszene  und  Marthes  Garten,  das  Gegensätzlichste 
erreichte  eine  selten  künstlerische  Vollendung.  Hier  hat  tat- 
sächlich reiner  Künstlersinn  entscheidend  gesprochen.  Engels- 
gestalten von  dieser  Monumentalität  hat  man  noch  auf  keiner 
Bühne  gesehen.  M.  G.  Conrad. 

„VossischeJZeitung"  (Berlin,  20.  Mai). 

Die  Antwort  lautet,  dass  sich  nachi|dieser  ersten  Probe  das 
erstrebte  Prinzip  zur  Reform  der  Szene  bewährt  hat, 
dass  es  sich  für  andere  Dramen  hohen  Stils  gewiss  bewähren 
muss,  dass  aber  eine  Verallgemeinerung  der  Anwendung  aus 
dem  Prinzip  nicht  abzuleiten  ist.  Alfred  Mayer. 

„Berliner  Neueste  Nachrichten"  (20.  Mai). 

Und  um  es  kurz  zu  sagen,  jene  Ideen  und  diese  Bühne 
haben  sich  durchaus  lebensfähig  erwiesen.  Mancher, 
der  vielleicht  fürchtete  —  ich  muss  mich  selbst  dazu  rechnen  — 
es  handle  sich  um  einen  übertriebenen  Purismus,  wie  er  sonst 
wohl  schon  angestrebt  worden  ist,  ohne  nach  einem  ersten 
sensationellen  Eindruck  von  dauerndem  Erfolg  begleitet 
worden  zu  sein,  sah  sich  freudig  getäuscht. 
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Dass  Goethes  „Faust"  zur  Eröffnungsvorstellung  gewählt 
wurde,  war  kein  Zufall.  War  hier  ein  Sieg  errungen,  so  brauchte 
sich  das  Künstlertheater  vor  keiner  Aufgabe  zu  scheuen.  Der 
Sieg  ist  errungen,  auch  wenn  man  an  Einzelheiten  noch  die 
bessernde  Hand  legen  kann.  Karl  Friess. 

„Der  Vorwärts"  (Berlin,  23.  Mai). 

München,  die  Stadt  des  Wagner-Amphitheaters,  besitzt  nun 
auch  die  „Schaubühne  der  Zukunft".  Oder  wenigstens  den  An- 
fang dazu,  denn  der  scheint  mir  tatsächlich  in  der  neuen  Bühnen- 
form des  Münchener  Künstlertheaters  auf  der  Ausstellung  1908 
gegeben  zu  sein.  Die  Zwecke,  die  das  Künstlertheater  verfolgt, 
beruhen  vor  allem  in  einer  Klärung  des  Verhältnisses  zwischen 
der  dramatischen  und  der  bildenden  Kunst.  Der  bildende  Künstler 
soll  als  unterwürfiger  Helfer  neben  den  Dichter  treten  und  mit  den 
Mitteln  seiner  Kunst  nur  dazu  beitragen,  dass  das  innere  drama- 
tische Erleben  klar  und  stark  in  uns  zum  Bewusstsein  komme. 

Mit  Goethes  „Faust"  I.  Teil  ist  das  Künstlertheater  er- 
folgreich eröffnet  worden.  Goethes  Faustgedicht,  das  eine  ganze 
Welt  umfasst,  eingespannt  in  den  winzigen  Rahmen  der  Relief- 
bühne! Und  doch  ist  die  Belastungsprobe  geglückt.  Dass  sich 
die  neue  Raumkunst  selbst  an  Goethe  bewährte,  dass  die  Ent- 
stofflichung  der  Szene  das  Gewicht  Goetheschen  Geistes  vertrug 
und  künstlerische  Eindrücke  von  zwingender,  unmittelbarer 
Gewalt  vermittelte,  zeigt,  dass  hier  der  rechte  Weg  be- 
schritten wurde,  auf  dem  die  Zukunft  der  Theater- 
kunst liegen  wird. 

„Bühne  und  Welt"  (Berlin  1908.  Nr.  19). 
Das  Münchener  Künstlertheater  hat  zu  dem  Dichter 
und  zu  dem  Darsteller  als  dritten,  gleichberechtigten 
Faktor  den  bildenden  Künstler  gesellt,  darin  ist  die 
hohe  Bedeutung  der  Münchener  Reformen  für  die 
künftige  Entwickelung  der  Szene  zu  suchen.  Es  wird 
aber  notwendig  sein,  die  Rechte  des  Dritten  genau  zu  formu- 
lieren, da  er  sonst  eine  Gefahr  bedeuten  könnte. 

„Signale"  (Berlin,  3.  Juni). 
Was  ^mit   den    sehr  einfachen    und   doch   unendlich  durch- 
dachten  Mitteln    dieses    Bühnenraumes    erreicht   werden    sollte 
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sagt  vielleicht  am  besten  ein  Satz  aus  dem  kleinen  Essay 
„Münchener  Künstlertheater"  von  Prof.  Ad.  Hildebrand:  „Das 
Mass  zu  finden  für  den  Augeneindruck,  insofern  es  nur  die 
Situation  stützt,  nicht  aber  die  Aufmerksamkeit  auf  sich  lenkt 
und  abzieht  —  da  liegt  das  Problem  für  die  Bühne  beim  wirk- 
lichen Drama." 

Dies  Ziel  auch  wirklich  zu  erreichen  ist  voll- 
kommen gelungen  durch  die  Schöpfung  von  Bühnenbildern 
voll  erlesensten  geläuterten  Geschmackes,  die  nirgends  ver- 
suchen, eine  doch  nicht  existierende  Wirklichkeit  mit  immer 
ungenügenden  Mitteln  vorzutäuschen,  sondern  die  nur  durch 
Klarheit,  Einfachheit  und  eminent  malerische  Wirkung  und 
Geschlossenheit  einen  wundervollen  Rahmen  für  die  Handlung 
abgeben  und  dem  gesprochenen  oder  gesungenen  Wort,  dem 
Gedanken  eine  bis  jetzt  unerhörte  Resonanz  im  gei- 
stigen Sinne  geben.  Dr.  Ed.  Wahl. 

„Allgemeine  Musik-Zeitung"    (Berlin,  29.  Mai.  Nr.  21). 

Die  nächste  Etappe  in  der  Fortentwicklung  der  spezifisch 
deutschen  Kunst  des  musikalischen  Dramas  dürfte  wohl  die 
sein,  dass  sich  —  wenn  man  so  sagen  darf  —  der  Geist  des 
Münchener  Künstlertheaters  mit  dem  des  Prinzregententheaters 
vermählt.  Ernst  Böhe. 

„Kunst  und   Künstler"  (Berlin,  August  1908). 

Aus  einem  Dialog  „Das  Münchener  Künstlertheater.  Nach- 
spiel auf  dem  Lande": 

Dichter:  Ich  weiss  nicht,  welch  eine  Fülle  auf  mich  zuströmte, 
gestern  in  dieser  Faustvorstellung.  Es  hat  lange 
gedauert,  bis  ich  überhaupt  von  der  neuen  Art  der 
Inszenierung  ein  Urteil  gewinnen  konnte.  Das 
schönste  und  sicherste  hatte  ich  freilich  unbewusst 
schon  über  sie:  dasWortward  mirlebendig 
wie  seit  langem  nicht.  Jetzt  rückschauend 
kann  ich  ganz  sicher  sagen,  dass  auf  mich  die  vor- 
nehmste Wirkung  alles  Bildnerischen  war:  den 
Dichter  zu  heben.  —  So  überfloss  mich  ein  lyri- 
scher Schauer,  als  Faust  in  sein  Studierzimmer  zu- 
rückkehrt, wie  er  in  den  beiden  Versen  ■ 
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Verlassen  hab'  ich  Feld  und  Auen, 
die  eine  tiefe  Nacht  bedeckt  .  .  . 
allein  nicht  begründet  ist.  Das  kaltdunkle,  harte 
Abendgrau  eines  eben  verblassten  Märztages,  das 
die  von  der  Sonne  Tags  schon  vergoldet  gewesene 
Landschaft  leise  in  den  Winter  zurückgleiten  lässt, 
das  die  Wärme  in  Wiesenfeuchte  und  Nebelkälte 
ertränkt  und  die  Seele  des  Menschen  unselig  zwie- 
spältig macht,  hatte  ich  eben  heimkehrend  durch- 
schritten. Hundert  Erinnerungen  flössen  in  diesem 
Eindruck  zusammen.  Es  war  nicht  das  Wort,  es 
war  das  nachdämmernde,  in  seiner  langsamen  Ver- 
dunklung ganz  in  mich  getretene,  wundervolle  Bild 
des  Osterspaziergangs,  das  die  Gefühle  rief  und 
das  Wort  leuchten  Hess. 

Direktor:  Und  damit  ist  doch  wirklich  ein  Höchstes  erreicht: 
der  innere  Sinn  einer  Szene  erscheint,  unter  Ver- 
zicht auf  alle  der  Wirklichkeit  gegebenen  Mannig- 
faltigkeiten, in  ein  ganz  die  Sache  selbst  spiegeln- 
des Bild  gefasst.  Und  wäre  dieses  Bild  nur  eine 
Himmelswand,  auf  der  „das  Abendrot  im  ernsten 
Sinne  glüht." 

Dichter:  Ich  bewundere,  mit  welch  sicherem  Gefühl  der 
Maler  im  Mass  der  Stilisierung  den  ganz  lyrischen 
Osterspaziergang  von  dramatischen  Szenen  getrennt 
hat.  Hier  war  ein  bewegter,  vorüberschreitender, 
figurenreicher  Fries,  in  lichten  Farben.  Ich  war 
nicht  ohne  die  Sorge  hingegangen,  ein  Künstliches 
zu  finden.  Aber  dies  war  der  Eindruck:  von  der 
ganz  einfachen  Behandlung  des  Bildes,  die  alle 
Masse  vom  darstellenden  Menschen  nahm,  ging 
geradezu  eine  unendlich  viel  stärkere  Wirk- 
lichkeitsillusion aus,  als  von  der  alten 
Bühne.  Dieser  Fuss  des  Hauses,  das  nur  bis  zur 
ersten  Geschosshöhe  sichtbar  war,  an  dem  Valentin 
hinsank.  Diese  Schattenreihe  der  nackten  tanzenden 
Hexen  vor  dem  roten  Dämmerhimmel  der  Wal- 
purgisnacht. So  Wirkliches  sah  ich  bisher  in  keinem 
Theater. 

Direktor:    Nicht  in  allem  stimme  ich  bei.  —  —  — 
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Dichter:      Das  Misslungene  mindert  den  Wert  des  Erreichten 
nicht.  —  — 
Dr.  M.  Martersteig,  Direktor  des  Stadttheaters  zu  Köln 
und 
Dr.  Wilhelm  von  Scholz. 

„Hamburger  Nachrichten"  (19.  Mai). 
Alles    in    allem  darf  der  ersten  Vorstellung  im  Münchener 
Künstlertheater   ein    voller  Erfolg   nachgerühmt  werden,  der 
weitere  starke  Werte  auf  dem  Gebiete  der  vornehmeren  Theater- 
kunst zu  zeitigen  berufen  sein  wird.  Hans  Grube. 

„Hamburger  Fremdenblatt"  (21.  Mai). 

Mit  Goethes  „Faust"  wurde  das  neue  Bühnenexperiment 
begonnen.  Fritz  Erler  hatte  die  Entwürfe  für  die  ganze  Deko" 
ration  und  die  Kostüme  gemacht.  Es  war  ein  ungeheures 
Wagnis,  aber  es  war,  gleichviel  was  man  im  einzelnen  auch 
an  dieser  „Faust"- Inszenierung  aussetzen  mag,  ein  Triumph 
des  Künstlers.  Ich  für  meine  Person  glaube,  dass 
das  Büh  nenerei  gnis,  was  wir  gestern  erlebten,  nicht 
mehr  aus  der  Geschichte  des  Theaters  gestrichen 
werden  kann.  Gewiss,  manches  ist  noch  missglückt.  Aber 
es  ist  geradezu  erstaunlich,  welche  Beleuchtungs-  und  Farben- 
effekte fortwährend  erzielt  wurden.  Von  ü  berwältigendem  Ein- 
druck war  der  Prolog,  bei  dem  man  zum  erstenmal  die  herr- 
lichen Worte  Goethes,  ungestört  von  unnötigem  Schauklimbim, 
hören  konnte.  Edgar  Steiger. 

„Hamburgischer  Korrespondent"  (26.  Juni). 

„Ein  Theater,  ein  ernsthaftes  Theater  inmitten  einer  Aus- 
stellung?   Was  hat  es  da  zu  tun?" 

Viele  haben  so  gefragt.  Und  der  Zweifel,  der  in  dieser 
Frage  liegt,  wäre  vollauf  berechtigt,  wenn  es  sich  bei  diesem 
Theater  um  nichts  weiter  handelte,  als  um  Unterhaltung,  wie 
man  sie  eben  im  Theater  zu  suchen  pflegt. 

Die  denkwürdige    Faust-Aufführung   am   17.  Mai   hat   alle 
Besucher  eines  Besseren  belehrt. 

Ehe  das  Künstler-Theater  seine  Pforten  auftat,  haben  wir 
in   zahlreichen    Blättern    mehr   oder  minder   hämische   Bemre- 
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kungen  darüber  zu  lesen  bekommen.  Mancher  kohlschwarze 
Rabe  hat  an  der  Wiege  dieses  mit  Wagemut  und  Opfern  unter- 
nommenen Werkes  Unheil  gekrächzt. 

Und  jetzt?  Wo  sind  die  Raben  hingeflogen?  Man  hört  kein 
Krächzen  mehr,  sondern  nur  ein  lautes  Konzert  von  Jubel  und 
Anerkennung. 

(24.  Mai.) 

Am  Sonntag  wurde  das  Haus  festlich  eingeweiht  mit  einer 
Aufführung  von  „Faust".  Das  Haus  hat  die  Probe  glän- 
zend bestanden.  Aber  nicht  minder  haben  die  Ideen 
der  Bühnenreform  ihre  Lebensfähigkeit  erwiesen. 
Nicht  pedantischer  Purismus  ist  es,  der  sie  leitet.  Sie  wissen 
die  Errungenschaften  der  modernen  Technik  wohl  auszunutzen. 
Auch  drängt  sich  der  bildende  Künstler  nicht  vor,  wie 
man  wohl  fürchten  mochte.  —  Unvergessliche,  unbeschreib- 
lich schöne  Bilder  hat  Erler  geschaffen.  Die  erschütterndste 
aber  von  allen  die  Szene  im  Dom.  Jede  Beschreibung  mit 
Worten  ist  hier  nur  unnützes  Stammeln. 

Die  Schauspieler,  Mitglieder  unserer  Hofbühne,  endlich 
haben  sich  überraschend  schnell  in  den  fremden  Stil  gefunden, 
der  aller  Meiningerei  so  fern  steht.  Ich  muss  gestehen,  ich 
habe  noch  keine  Faustaufführung  erlebt,  die  eine 
tiefere  Wirkung  auch  als  schauspielerische  Leistung 
auf  mich  gemacht  hätte,  als  diese.  Karl  Friess. 

„Frankfurter  Zeitung"  (18.  Mai). 
Das  Künstlertheater  in  der  Münchener  Ausstellung,  erbaut 
von  Prof.  Littmann,  wurde  gestern  mit  „Faust"  eröffnet.  Das 
Dekorative  hatte  Fritz  Erler  besorgt,  die  Regie  führte  Albert 
Heine.  Man  darf  sagen,  dass  diese  sogenannte  Reliefbühne 
sich  wirksamer  erwies,  als  manche  dachten;  nur  Volks-  und 
Massenszenen  gelingen  ihr  nicht;  im  übrigen  handelt  es  sich 
in  der  Tat  nicht  um  einen  Versuch  ä  la  Reinhardt,  sondern  um 
etwas  künstlerisch  entschieden  Wertvolleres.  Man  darf  also 
zunächst  einmal  alle  Beteiligten  wirklich  beglückwünschen.  Es 
lassen  sich  sicherlich  vielerlei  heilsame  Anregungen  für  die  Zu- 
kunft des  Theaters  von  dieser  Bühne  erwarten,  welche  Sofitten 
und  Kulissen  überflüssig  macht,  eine  weit  bessere  Perspektive 
bietet  und  in  den  Bühnenbildern  von  Erler  viel  ungewöhnlich 
Schönes  bot.  k.  a.  (München.) 
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„Leipziger  Neueste  Nachrichten"  (22.  Mai). 

Schon  jetzt  muss  jeder  bekennen,  dass  er  noch  keine 
Faustaufführung  von  gleich  tiefer  und  reiner  Wirkung 
erlebt   habe,  wie   diese. 


„Posener  Neueste  Nachrichten"  (9.  Aug.) 

Dass  mit  weniger  Wirklichkeit,  mit  einfachsten  Mitteln  auf 
kleiner  Bühne  —  grösste  Wirkungen  erzielt  werden  können, 
lehrt  die  Aufführung  des  Goetheschen  „Faust"  auf  dem 
Künstlertheater.  —  —  Die  Bühneneindrücke  geben  reine, 
unvergessliche  Bilder.  —  Auf  der  Bühne  herrscht  die 
Dichtung,  und  als  einzig  wirkliche  Natur  auf  der  Bühne  soll 
der  Schauspieler  erscheinen,  nicht  die  Dekoration.  — 

Der  Dramaturg  des  Künstlertheaters,  der  Münchener  Dichter 

Georg  Fuchs,  überwand  die  Bedenken  gegen  die  Aufführung 

unserer  grössten  Tragödie   auf   der  kleinen  Bühne.  —  So  weit 

man  sich  der  Lösung  dieser  wichtigsten  Aufgabe  der  deutschen 

Bühne  überhaupt  nähern  kann,  so  weit  scheint  mir  das  Münchener 

Künstlertheater  gelangt    zu   sein.     Ich    glaube    nicht,    dass 

ein  Besucher   die    Erscheinung    der    drei    gewaltigen 

Engelsgestalten,  das  Heraufkommen  der  Dämmerung 

beim  Osterspaziergang,   —    Gretchen    am    Spinnrad, 

die    Szene    im    Dom,    —    die    tanzenden    Hexen    und 

Dämonen    der  Walpurgisnacht   je  wieder  vergessen 

könnte.     Die  Gestaltung    der    Szene    etc.    hat    Fritz    Erler 

entworfen.  —  Er  hat  hiermit  ein  Meisterstück  geliefert.    Ob  er  all 

ordnet    sich    das    Äusserliche    dem    Dramatischen 

unter. 

Heinrich  Kirschner. 

„Neue  Züricher  Zeitung"  (28.  Mai). 

Man  tut  zwar  heute  vielfach,  als  sei  das  Theater  so  eine 
Art  von  mauvais  sujet,  vor  dessen  Berührung  sich  ein  Mensch 
von  feinerer  Kultur  ganz  besonders  zu  hüten  habe.  Und  doch 
lehrt  die  Erfahrung,  dass  es  nichts  gibt,  wofür  das  Publikum 
im    allgemeinen    mehr    Teilnahme    zeigt,    als   für   das  Theater. 
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So  hat  denn  auch  das  ausserordentlich  kühne  Experiment 
des  Künstlertheaters,  sein  Reformwerk  mit  einer  fast  revolutionär 
zu  nennenden  künstlerischen  Neuschaffung  des  Goetheschen 
„Faust"  durch  Fritz  Erler  zu  beginnen,  auf-  die  Zeugen  der 
ersten  Aufführungen  einen  sehr  starken  Eindruck  gemacht. 
Wohl  jeder  hatte  das  Empfinden,  einem  bedeutenden, 
vielleicht  sogar  einem  geschichtlichen  Ereignis  bei- 
zuwohnen. Ob  aber  der  „Faust"  in  der  Gestalt,  wie  wir  ihn 
nun  im  Künstlertheater  bestaunen  dürfen,  früher  oder  später 
einmal  Gemeingut  der  deutschen  Bühne  wird,  kann  niemand 
sagen.     Wahrscheinlich  ist  es  nicht. 

Resümieren  wir  nun  in  Kürze,  so  ist  zu  sagen:  was  Fritz 
Erler  geleistet  hat,  ist  eine  Kunsttat  allerersten  Ranges, 
deren  absoluten  Wert  auch  die  Gegner  des  Experiments  aner- 
kennen müssen.  R.  B. 

„Basler  Nachrichten"  (4.  Juli). 

Die  drei  Stücke,  die  bisher  zur  Aufführung  gelangten 
lassen  natürlich  noch  kein  endgültiges  Urteil  zu;  so  viel  aber 
lässt  sich  jetzt  schon  sagen,  dass  die  Skeptiker,  an  denen  es 
von  Anfang  an  nicht  fehlte,  unrecht  haben;  dass  das  „Münchner 
Künstlertheater"  um  die  Reform  der  deutschen  Bühne  sich 
grosse  und  bleibende  Verdienste  erwerben  wird,  in  positivem 
und  negativem  Sinne.  Diesen  Beweis  erbrachte  gleich  der 
Eröffnungsabend  mit  der  Aufführung  von  Goethes  Faust.  — 
Mehrmals  ist  das  grossartige  Werk  seit  jener  denkwürdigen 
Premiere  vom  17.  Mai  nun  schon  unter  gewaltigem  Zudrang 
des  Publikums  zur  Aufführung  gelangt.  „Wald  und  Höhle",  die 
Brunnenszene  mit  dem  Madonnenbild,  Valentins  Tod  und  andere 
Bilder  mehr  werden  jedem,  der  das  Glück  hatte,  einer  solchen 
Festaufführung  beizuwohnen,  unvergesslich  in  der  Erinnerung 
bleiben. 

Da  gegenwärtig  die  „Tonkünstlerversammlung  des  Allge- 
meinen Deutschen  Musikvereins"  hier  tagt,  hat  man  zur  gest- 
rigen Premiere  Musikdramen  gewählt,  und  zwar  Glucks  ent- 
zückendes Singspiel  „Die  Maienkönigin",  sowie  eine  Dramati- 
sierung des  Gottfried  Kellerschen  „Tanzlegendchen",  zu 
der  Hermann  Bischoff  in  München  die  Musik  geliefert  hat. 
Beide  Darbietungen  passten  vorzüglich  in  den  Rahmen  dieser 
Bühne    hinein   und   erzielten    reichen    Beifall.     Glucks  muntere 
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neckische  Musik,  vom  Philharmonischen  Orchester  unter  Mottls 
Leitung  wundervoll  zum  Ausdruck  gebracht,  das  natürliche 
frische  Spiel  der  wenigen  Darsteller  und  die  einfache,  ge- 
schmackvolle Inszenierung  durch  Herrn.  Buschbeck  vermit- 
telten jedermann  den  köstlichsten  Genuss.  Noch  interessanter 
war  indessen  die  Aufführung  des  „Tanzlegendchen".  — 

Wenn  der  Vorhang  zurückgezogen  wird,  blicken  wir  in 
einen  ernsten  Raum  hinein.  Eine  Mauer  aus  Quaderstein  zieht 
sich  in  Brusthöhe  dahin;  darin  ist  ein  grosses  Bildnis  der 
Gottesmutter  angebracht.  Mit  wenigen  Worten,  den  einzigen, 
die  im  Stück  gesprochen  werden,  weist  ein  junges  Paar  auf 
die  wundersame  Erscheinung  Musas  hin,  die  bald  darauf  in  an- 
mutigen rhythmischen  Bewegungen  der  Madonna  ihre  Huldi- 
gung darbringt.  Wieland  hat  zum  ganzen  Stück  wundervolle 
Kostüme  geliefert  und  Musa  ein  Gewand  verliehen,  das  sich 
ausnehmend  gut  den  zierlichen  Bewegungen  des  tanzenden 
Mädchens  anschmiegt.  Zum  Klange  berückender  Musik  wirbt 
nun  das  liebliche  Kind  um  die  Gunst  der  Himmelskönigin,  ein 
Tanzen,  himmelweit  entfernt  von  den  Sprüngen  der  Opern- 
ballerinen,  —  ganz  wie  der  grosse  Züricher  Dichter  sagt: 
„Selbst  wenn  sie  zum  Altar  ging,  so  war  es  mehr  ein  liebliches 
Tanzen,  als  ein  Gehen."  Da  erscheint  in  herrlichem  Gewand, 
die  Leier  haltend,  König  David,  und  aufsein  Geheiss  lässt 
sich  eine  Schar  allerliebster  Engelbübchen  musizierend  auf 
der  Mauer  nieder.  Er  spricht  kein  Wort;  himmlische  Musik 
drückt  ihr  sein  Begehren  aus.  Der  Vorhang  wird  gezogen; 
bei  verdunkeltem  Raum  führt  die  Musik  zum  zweiten  Bilde 
über.  Im  Vordergrunde  liegt  Musa,  bleich  und  krank,  eine 
Heilige,  auf  ihrem  Lager  ausgestreckt.  In  langen  wallenden 
Gewändern  erscheinen  ihre  Eltern  vor  ihr,  der  Vater  zu  ihren 
Füssen  stehend,  die  Mutter  schmerzergriffen  sich  vor  ihr  auf 
die  Knie  werfend.  Weibliche  und  männliche  Jugendgespielen 
treten  herzu,  die  Mädchen  in  lieblichem  Tanz,  als  Musa  ihren 
Geist  aufgibt.  Und  während  sie  alle  auf  den  Knien  liegen, 
erscheint  auf  der  Rampe  in  herrlicher  Gestalt,  von  überirdischem 
Lichte  umstrahlt,  wiederum  König  David.  Musa  erwacht  aus 
ihrem  Todesschlummer  und  folgt  ihm  langsam  und  feierlich  in 
den  Himmel,  der  sich  hehr  und  weit,  vom  Künstler  meisterhaft 
angedeutet,  dahinter  erhebt.  Überirdisch  gross  thront  da  Maria, 
die  Himmelskönigin,  inmitten  eines  Patriarchen  und  eines  Erz- 
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vaters,  denen  musizierende  Engel  zur  Seite  stehen.  Ein  herr- 
liches Bild,  das  an  die  Altartafeln  der  primitiven  italienischen 
Meister  gemahnt.  Vor  der  Madonna  angelangt,  bezeigt  Musa 
ihre  Huldigung  aufs  neue  durch  einen  anmutvollen  Tanz;  mild 
und  innig  neigt  sich  die  Hehre  zu  ihr  nieder. 

Das  sind  die  ersten,  vielversprechenden  Darbietungen 
des  Künstlertheaters.  Das  Aufsehen,  das  die  bisherigen  Auf- 
führungen in  ganz  Deutschland  und  darüber  hinaus  gemacht 
haben,  ist  enorm.  Kein  Besucher  Münchens  und  seiner  Aus- 
stellung sollte  denn  auch  versäumen,  wenigstens  einer  Vor- 
stellung des  Künstler-Theaters  beizuwohnen;  er  wird  tiefe  und 
dauernde  Anregung  davon  mit  sich  nach  Hause  tragen. 

„Darmstädter  Tagblatt"  (18.  Mai). 

P.  Am  17.  Mai  wurde  das  Münchner  Künstler-Theater  mit 
einer  Aufführung  von  Faust  I.  Teil  durch  das  Ensemble  des 
Hoftheaters  eröffnet.  Fritz  Erler  hat  die  Ausstattung  besorgt, 
und  Max  Schillings  die  Musik  dazu  geschrieben.  Diese  erste 
Aufführung  war  ein  voller,  durchschlagender  Erfolg. 
Die  „Schaubühne  der  Zukunft"  ist  aus  dem  Stadium  des  Experi- 
ments mit  einem  Schlage  herausgetreten  und  im  wesentlichen 
schon  eine  „Schaub  üh  n  e  der  Gegen  wa  rt"  geworden.  Ich 
wundere  mich  nur  darüber,  dass  die  Münchner  ihren  Faust  nicht 
ein  „Festspiel"  nennen.  Dieser  „Faust"  kann  sich  neben  den 
sommerlichen  Festaufführungen  Mozartscher  und  Wagnerscher 
Werke  getrost  sehen  lassen,  ja  ich  stelle  ihn  noch  über  sie; 
denn  er  ist  eine  völlige  ä  jour- Fassung  dieses  Kronjuwels 
deutscher  Dichtung,  eine  szenische  Neuschöpfung,  die  noch 
ungeahnte  Entwicklungsmöglichkeiten  in  sich  birgt,  während  jene 
im  besten  Falle  das  Festhalten  einer  grossen  Tradition  bedeuten. 
Der  neue  Münchner  Faust  wirkt  nicht  wie  ein  Drama, 
sondern  wie  ein  Mysterium. 

„Schwäbischer  Merkur"  (Stuttgart,  18.  Mai  1908). 

Im  Spielplan  des  Künstlertheaters  war  ursprünglich  ja  auch 
nur  die  Aufführung  von  Schauspielen  vorausgesehen;  erst  nach 
längerem  Zögern  liess  man  sich  herbei,  das  Unternehmen  in 
beschränktem  Masse  auch  dem  musikalischen  Drama  nutzbar 
zu  machen.    Das  Künstlertheater,  und  dafür  wird  jeder  Gebildete 
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Dank  wissen,  ist  bestrebt,  „ältere  Werke  von  zweifelloser  dichte- 
rischer oder  literarischer  Qualität,  die  Unverdientermassen  aus 
den  Repertoiren  verschwunden  sind",  wieder  zur  Aufführung 
zu  bringen,  sie  „von  der  Schöpferkraft  moderner  Künstler"  durch- 
dringen und  für  unser  heutiges  Empfinden  wieder  reizvoll  er- 
scheinen zu  lassen.  Wie  entzückend  ist  gleich  das  erste  der 
nach  diesem  Grundsatz  ausgewählten  Stücke,  Glucks  musi- 
kalisches Schäferspiel  „Die  Maienkönigin".  —  — 

Von  ganz  anderer  Art  war  das  zweite  Stück.  —  Wer  kennt 
nicht  Kellers  entzückende  Dichtung  „Das  Tanzlegendchen",  die 
köstlichste  unter  den  „sieben  Legenden"?  Was  der  Dichter  dort 
in  seiner  unnachahmlichen  Weise  erzählt,  hat  Georg  Fuchs, 
nach  derselben  Legendenquelle  des  heil.  Gregorius  arbeitend,  in 
geschickter  Weise  zu  einer  Art  musikalisch-rhythmischer  Panto- 
mime umgewandelt.  Die  Darstellung  scheidet  sich  in  zwei  Bilder; 
bei  gezogenem  Vorhang  und  verdunkeltem  Raum  wird  die  kurze 
so  entstehende  Pause  durch  die  Weiterführung  der  von  dem  be- 
kannten Komponisten  Hermann  Bischoff  stammenden  Musik 
ausgefüllt.  Die  dekorative  Ausstattung  und  den  Entwurf  der 
Kostüme  hatte  hier  Hans  Beatus  Wieland  übernommen. 

Wohl  war  die  Anfgabe  bescheidener  als  beim  „Faust";  aber 
dafür  konnten  diesmal  alle  Ziele,  die  man  sich  gesteckt 
hatte,  sozusagen  restlos  erreicht  werden.  Namentlich  das 
Tanzlegendchen,  das  ja  allerdings  seines  rhythmisch-musika- 
lischen Charakters  wegen  ganz  aus  dem  Rahmen  der  übrigen 
Nummern  des  Repertoirs  heraustritt,  hat  nur  wieder  die  neuen 
und  überraschenden  Wirkungen  ahnen  lassen,  die  der  deutschen 
Bühne  zu  erreichen  vorbehalten  sind,  wenn  hervorragende 
Dramaturgen,  Musiker  und  bildende  Künstler  in  edlem  Wett- 
eifer zusammenarbeiten.  Mit  stets  steigender  Spannung  blickt 
das  hiesige  Publikum  den  kommenden  Neuaufführungen  ent- 
gegen, und  wie  verlautet,  äussert  sich  auch  schon  in  ganz  Deutsch- 
land und  über  die  Landesgrenzen  hinaus  das  Interesse  an  diesen 
Münchner  Bestrebungen. 

(5.  Juni.) 
Einmal  ist  „Was  ihr  wollt"  ein  Stück,  das  immer  wieder 
seine  alte  Zugkraft  ausübt.  Das  Publikum  war  denn  auch  in 
der  besten  Stimmung,  und  namentlich  während  der  grossen 
Malvolioszene  widerhallte  das  Künstlettheater  vom  vergnügten 
Lachen  und  den  Beifallsbezeigungen  der  Zuschauer.    Dann  aber 
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war  diese  Aufführung  ein  köstlicher  Genuss  besonders  dadurch, 
dass  in  diesem  Stück  wie  bisher  in  noch  keinem  anderen  die 
Ziele  und  Absichten  des  Künstlertheaters  in  fast 
idealer  Weise  erfüllt  worden  sind.  Julius  Diez  hat, 
wie  übrigens  nicht  anders  zu  erwarten  war,  durch  seine  deko- 
rative Ausstattung  und  seine  Kostümentwürfe  eine  in  jeder  Hin- 
sicht glänzende  Leistung  zustande  gebracht.  Die  beschränkte 
Zahl  der  Mitspielenden  fügte  sich  köstlich  in  die  Szenerie  ein, 
die  in  reizender  Abwechslung,  —  und  wie  schnell  vollzog 
sich  meist  der  Szenenwechsel!  —  immer  neue  Bilder 
vorzauberte.  Wie  entzückend  gleich  am  Anfang  der  Blick  aufs 
blaue  Meer,  während  am  Ufer  Masten  und  Segel  emporragen; 
wie  künstlerisch  stilvoll  die  Interieurs,  z.  B.  das  Gemach 
Olivias  und  der  Palast  Orsinos;  wie  farbenprächtig  und  doch 
so  einfach  und  klar!  Dazu  die  Kostüme!  Das  Stück  wurde  flott 
und  sehr  realistisch  gespielt;  dennoch  war  Stil  und  Linie  darin. 
Die  Hauptsache  waren  Wort  und  Handlung,  wie  es  bei 
Shakespeare  nicht  anders  sein  kann,  und  all  das  köstliche  Zu- 
behör diente  nur  dazu,  sie  recht  zur  Wirkung  zu  bringen. 
Wenn  mit  einem  Versuch,  so  hat  mit  diesem  Stück 
das  Künstlertheater  die  Probe  bestanden! 

„Dresdener  Neueste  Nachrichten"    (6.  Juni). 

Die  Münchener  Aufführung  von  „Was  ihr  wollt",  als  deren 
spiritus  rector  der  geniale  Dramaturg  des  Münchener  Künstler- 
theaters Georg  Fuchs  anzusehen  ist,  hat  durch  Auffindung 
und  szenische  Betonung  dieses  Elements  auch  in  der  Komödie 
Shakespeares  die  Seele  dieses  Stückes  getroffen.  Die  Ausstat- 
tung von  Julius  Diez,  dem  Münchener  Meister  eines  eigen- 
artigen, neuen  Barockstils,  ist  der  höchsten  Bewunderung  würdig. 
In  den  Kostümen  ist  die  Mischung  von  Fasching  und  Märchen 
aufs  glücklichste  betont.  Einzelne  Bilder,  wie  Olivias  Zimmer 
mit  dem  Papagei  im  silbernen  Käfig,  und  Olivias  Garten  wirken 
wie  bis  ins  Detail  durchkomponierte  Gemälde.  In  der  Szenen- 
folge und  im  Dialog  waren  einige  Veränderungen  vorgenommen, 
die  der  Wirkung  nur  zugute  kamen.  Höfer  als  Malvolio, 
Basil  als  Junker  Tobias  und  Schwane  ke  als  Ritter  von 
Bleichenwang  boten  ganz  hervorragende  Leistungen.  Das  war 
ein  Trio  von  unwiderstehlicher  Komik.  Die  Musik  von  Walter 
B raun f eis,   welche    nur    die    Lieder    begleitet,    verzichtet    auf 
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selbständige  Wirkungen,   sie   verstärkt  jedoch    in    zarter  Weise 
den  märchenhaft-phantastischen  Gesamteindruck. 

Mit  Shakespeares  Komödie  haben  wir  nun  die  erste  Hälfte 
des  Zyklus  der  geplanten  Aufführungen  des  Münchener  Künstler- 
theaters kennen  gelernt.  Man  darf  wohl  schon  jetzt  sagen, 
dass  diese  epochemachend  sein  werden.  Nicht  als  ob  be- 
hauptet werden  sollte,  dass  das  Ideal  nun  restlos  verwirklicht 
sei.  Aber  der  Geist,  der  diese  Aufführungen  beseelt,  jene 
fortreissende  Begeisterung  aller  Mitwirkenden,  jene 
rührende  Treue  dem  Dichter  gegenüber,  die  sein  Werk 
am  liebsten  „mit  all  den  Würzlein"  ausgraben  möchte,  dieser 
verwegene  Optimismus,  der  an  die  besten  Zeiten  des 
deutschen  Idealismus  erinnert,  wird  fortwirken.  Man 
darf  dabei  nicht  vergessen,  dass  das  Münchener  Künstlertheater, 
das  aus  Opfern  Münchener  Kunstfreunde  hervorgegangen  ist, 
sich  nie  finanziell  rentieren  kann.  Um  so  mehr  wird  man  ge- 
neigt sein,  sich  an  die  grossen  Schönheiten  zu  halten,  die  das 
neueste  deutsche  Theater  uns  bereits  beschert  hat,  als  selbst- 
gefällig über  kleine  Mängel  sich  aufzuhalten,  die  jeder  neuen 
Schöpfung,  die  aus  dem  Zusammenwirken  vieler  entsteht,  mit 
Notwendigkeit  noch  anhaften. 

„Neue  Freie  Presse."    (Wien,  26.  Juni  1908). 

Das  festliche  Schauspiel  durfte  bei  der  Münchener 
Ausstellung  nicht  fehlen.  Das  Theater  der  Jugend,  das  Künstler- 
theater musste  aus  ihr  emporwachsen  als  ihre  letzte  Möglichkeit, 
als  ihre  Krönung.  Alle  Feinfühligeren  haben  wohl  immer 
wieder  unter  der  aufdringlichen  Prunksucht  der  konventionellen 
Bühnen  gelitten.  Haben  wohl  oft  und  oft  ein  liebes  Stück,  das 
während  des  Lesens  ihre  ganze  Phantasie  erfüllte,  bei  der  Auf- 
führung stumpf  zusammenbrechen  sehen!  Ach,  die  Opern-  die 
Redoutenhäuser,  in  denen  man  noch  heutigentags  Komödie 
spielt,  waren  für  Ballette  und  Maskeraden  bestimmt.  Sie  stammen 
aus  einer  Zeit  der  Galli  Bibbiena,  wo  der  Hof  noch  im  Parterre 
sass,  die  Hofdamen  in  der  ersten  Logenreihe,  die  Hofherren 
auf  der  Bühne  und  dann  kamen  im  zweiten  Rang  die  Fürsten, 
im  dritten  die  Grafen  und  Barone,  im  vierten  die  Ritter.  Und 
das  Volk  stand  irgendwo  draussen  vor  dem  Theater  und  machte 
sichs  wiederum  zum  Fest,  die  geputzten  Damen  und  Herren 
zu  begaffen,  die  selber  ins  Schauspiel  gingen.  .  .  . 
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Wieviel  Mühe  hat  man  seither  verschwendet,  um  uns 
den  Schauplatz  eines  dramatischen  Erlebnisses  eindringlich 
zu  machen,  während  doch  für  alle,  die  von  der  Leiden- 
schaft des  Erlebnisses  mitfortgerissen  werden,  die  äussere 
Welt  versinkt.  Wie  hat  man  doch  unsere  Phantasie,  die  ins 
Freie  strebte,  mit  einer  Fülle  von  Nichtigkeiten  beschwert,  in 
festgeschraubte  Bahnen  gezwungen,  um  sie  bei  jedem  Hauch, 
der  in  die  Leinwandsäulen  der  Theaterpaläste  fährt,  rücksichts- 
los zu  enttäuschen.  Wie  hat  man  allmählich  die  zartesten 
Dichtungen  so  grob  anfassen  gelernt  und  das  Publikum  an 
brutale  Schaustellungen  gewöhnt!  Wie  ist  man  plump  darauf 
ausgegangen,  unseren  Sinnen  eine  räumliche  Wirklichkeit  vor- 
zuspiegeln, die  sich  jedesmal,  wenn  ein  Schauspieler  gemalte 
Berge,  Wälder  und  Häuser  verdeckt,  selbst  Lügen  straft!  Wie 
hat  man  die  weiche,  biegsame  Menschenstimme,  auf  der  die 
Seele  durch  den  Raum  schwebt,  verrohen  und  verderben  lassen! 
Verflattern.  Seitwärts  in  die  Kulissen,  zum  turmhohen  Schnür- 
boden empor!  — 

Das  ganze  Problem  liegt  hier  schon  ausgebreitet. 
Nur  in  München  konnte  es  gelöst  werden:  in  dem 
rhythmisch-  fortschreitende  nTagewerk  von  Künstlern, 
die  gemeinsamen  Zielen  zustreben.  Fuchs  schafft  und 
weitet  die  Idee,  Littmann  baut  das  Haus,  die  Erler-Gruppe 
malt  die  Szenen,  Heine  und  Basil  stellen  sie.  Das  Spiel 
kann  beginnen  ! 

In  dem  jäh  emporkletternden  Amphitheater  verlöschen  alle 
Lichter.  Einen  Augenblick  lang  schwebt  der  Raum  in  tiefem, 
undurchdringlichem  Dunkel.  Schweigen  ringsum,  gläubig  stille 
Erwartung!  Und  dann  rafft  sich  der  Vorhang.  Allen  Zuschauern 
öffnet  sich  das  gleiche  Bild  in  einem  breiten,  verschiebbaren 
Holzrahmen.  Und  die  Personen  in  diesem  Bilde  bewegen  sich, 
dass  es  immer  wieder  neue  Bilder  gibt  und  heben  an  zu 
sprechen,  dass  noch  das  leiseste  Zittern  ihrer  Stimme  ins  Herz 
tönt.  Die  schmale  Hinterbühne  kann  versenkt  werden.  Und 
da  nun  das  Auge  den  freien  Raum  nicht  zu  überbrücken  ver- 
mag, vergleicht  es  Schauspieler  und  Hintergrund  und  dichtet 
danach  ihre  Entfernung.  Das  Kulissentheater  will  uns  über- 
listen. Darum  sind  wir  argwöhnisch  und  widerstrebend.  Das 
Künstlertheater  ruft  unseren  guten  Willen  zu  Hilfe,  ohne  den 
keine    Kunst    bestehen    mag.     Da    bauscht    die    Phantasie    ihr 
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Paradiesgefieder  und  führt  uns  durch  unendliche  Fernen,  durch 
die  kleine  und  die  grosse  Welt,  den  rauschenden  Flügeln  der 
Dichterphantasie  nach.  paul  Zifferer. 

„Die  Zeit"  (Wien,  27.  Mai). 

—  —  in  diesem  Zusammenhang  des  Künstler- 
theaters mit  allen  jenen  Versuchen  zur  Selbstaus- 
prägung, die  unsere  Zeit  gegenwärtig  auf  den  verschiedensten 
Gebieten  unternimmt,  liegt  die  kulturelle  Bedeutung  der 
Münchener  Theaterreform. 

Ich  halte  die  neuen  kunstgewerblichen  Bestrebungen  für 
den  Nährboden  des  Ausstellungstheaters;  hier  ist  es  einzureihen, 
von  hier  aus  nur  darf  es  betrachtet  und  kritisiert  werden. 
Schon  vor  zehn  und  mehr  Jahren  haben  sich  empfindliche 
Geister  gegen  das  damalige  Wesen  der  Szene,  die  Naturtreue 
anstrebte  und  doch  ständig  gegen  diese  ihre  Absicht  Verstössen 
musste,  mit  Heftigkeit  gewehrt.  Die  Negation  überstieg  damals 
alles  Mass,  und  manche  waren  nahe  daran,  das  Kind  mit  dem 
Bade  auszuschütten,  und  nicht  nur  das  Theater,  sondern  auch 
das  Drama  für  eine  überwundene  Sache  zu  erklären.  Aber  man 
wäre  damals  ausserstande  gewesen,  an  Stelle  des  Alten  etwas 
Neues  und  zugleich  Positives  zu  setzen.  Warum  kann  man  es 
heute?  Weil  die  neue  Raumkunst  in  diesen  zehn  Jahren 
Schritt  für  Schritt  sich  das  Leben  erobert  hat,  weil  sie  erst  an 
kleinen,  dann  an  grossen  Aufgaben  gewachsen  und  erstarkt 
ist,  bis  sie  sich  endlich  an  das  Problem  der  Szene  mit  Fug 
heranwagen  konnte.  Die  Sache  der  Theaterreform  steht  und 
fällt  mit  der  Sache  des  modernen  Kunstgewerbes  und  der 
modernen  Architektur. 

Darum,  und  nur  darum  hat  es  sich  bei  der  Münchener 
„Faust"-Aufführung  gehandelt.  Alle  Einwendungen,  die  in  der 
Richtung  der  schauspielerischen  Leistung  oder  der  drama- 
turgischen Bearbeitung  gehen,  treffen  das  Wesen  der  Sache 
nicht.  Es  kann  nur  gefragt  werden:  Besitzt  unsere  Zeit  trotz 
aller  Negationen,  die  sie  bisher  an  monumentalen  Selbst- 
darstellungen gehindert  haben,  bildnerische  Kraft  und  formenden 
Geist  genug,  dem  Problem  der  Szene  voraussetzungslos  zu 
Leibe  zu  gehen? 

Die  Münchener  „Fausf'-Aufführung,  die  ich  keineswegs  für 
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eine  rein  Münchnerische  Angelegenheit  halte,  liefert  Material 
genug  zur  Bejahung  dieser  Frage. 

Die  Hauptfaktoren  aber  bleiben:  eine  disziplinierte  räum- 
liche Disposition,  die  Symbolik  der  Farbe,  die  Zauber- 
kräfte des  Lichtes  und  eine  am  Geiste  der  Malerei  ent- 
wickelte Regie. 

Das  waren  die  Mittel,  mit  denen  Erler  im  „Faust"  eine 
Domszene  schuf,  wie  sie  gewaltiger  wohl  auf  keiner  deutschen 
Bühne  gestanden  hat. 

Hätte  die  „Faust"-Aufführung  nichts  gebracht 
als  dieseSzene,  sie  hätte  genügt,  das  Künstlertheater 
und  alle  Hoffnungen,  die  daran  geknüpft  wurden,  zu 
rechtfertigen.  WHh    Michel. 

„Pester  Lloyd"  (Budapest,  30.  Mai). 
Die  Grundprinzipien  des  Künstlertheaters  haben 
sich  im  allgemeinen  bewährt  und  als  brauchbar  er- 
wiesen. Vereinfachung  der  Szenerie  führt  tatsächlich  oft  zu 
herrlichen  Bildern.  Der  Überladung  hat  die  stilisierte  Einfach- 
heit glücklich  Platz  gemacht.  Kulissen  und  Soffitten  vermisst 
man  nicht.  Carl  Conte  Scapinelli. 

„New  Yorker  Staatszeitung"  (New  York,  24.  Mai). 

An  anderer  Stelle  des  Blattes,  im  Kunstbericht  unseres 
Berliner  Kabelbriefs,  finden  unsere  Leser  die  Nachricht,  dass 
das  „Künstlertheater",  eine  der  Attraktionen  der  gegenwärtigen 
Ausstellung  in  München,  mit  einer  „Faust"-Aufführung  be- 
deutendes Interesse  erregt  hat.  Ober  das  von  Georg  Fuchs  ge- 
leitete Unternehmen,  über  dessen  Ziele  und  Zwecke  noch  wenig 
über  den  Ozean  gedrungen  ist,  plaudert  Otto  Julius  Bierbaum 
in  einem  Berliner  Blatt  das  Folgende: 

„Noch  wissen  wir  nicht,  wie  es  sich  als  Tat  ausnehmen 
wird,  aber  man  darf  der  besten  Zuversicht  sein.  Ich  habe  diese 
Zuversicht  gewonnen,  indem  ich  die  Aushängebogen  der  kleinen 
Schrift  las,  in  der  das  Berlin-Münchener  Künstlertheater  sein 
Programm  auseinandersetzt.  Sie  wird  zu  Beginn  der  Ausstellung 
erscheinen,  aber  weit  über  die  Dauer  der  Ausstellung  hinaus 
wertvoll  bleiben  als  dokumentarische  Sammlung  von  Gedanken, 
die,  wie  immer  sie  sich  auch  beim  ersten  Versuche  ihrer  Ver- 
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wirklichung  ausnehmen  mögen,  gewiss  nicht  ohne  alle  Wirkung 
auf  unser  Theaterleben  bleiben,  vielleicht  aber  (und  hoffentlich) 
sogar  Epoche  in  der  deutschen  Theatergeschichte  machen  werden. 
Als  ich  zuerst  von  ihnen  vernahm,  hatte  ich  den  Eindruck,  es 
handle  sich  nur  um  fromme  Wünsche  von  Dramatikern,  die, 
da  sie  den  Bedingungen  der  gegenwärtigen  Bühne  nicht  Genüge 
zu  leisten  vermögen,  ihr  Ziel  von  einer  neuen  erhoffen,  auf  der 
die  bildende  Kunst  dazu  dienen  sollte,  das  zu  ersetzen,  was 
ihrer  Kunst  des  gestaltenden  Wortes  fehlt.  Und  ich  befürchtete, 
ausser  einer  gewaltsamen  Förderung  wesentlich  undramatischer 
Talente  ein  dramawidriges  Oberwiegen  der  Künste,  die  dem 
Auge  dienen.  Statt  dessen  finde  ich  zu  meinem  grossen  Ver- 
gnügen in  der  Münchener  Programmschrift  echten  dramatur- 
gischen Geist,  der  sich  aufs  schärfste  darüber  klar  ist,  in 
welcher  Rangfolge  die  Künste  auf  dem  Theater  wirksam  sein 
müssen. 

Der  Ideengang  der  leitenden  und  künstlerisch  beratenden 
Mitglieder  des  Vereins,  die  hier  zu  Worte  kommen,  verlässt 
keinen  Augenblick  den  realen  Boden  der  Bühne,  als  welche  vor 
allem  der  Schauspielkunst,  das  heisst  der  künstlerischen  Ver- 
lebendigung dramatischer  Poesie  dienen  soll,  und  auf  der  darum 
die  anderen  Künste  nur  helfen,  nicht  herrschen  dürfen.  Das 
Bedeutsamste  dieser  Ideen  liegt  in  der  Wichtigkeit,  die  sie  der 
Raumkunst  als  Helferin  beimessen. 

Eingehender  davon  zu  handeln,  wird  erst  an  der  Zeit  sein 
wenn  der  „Amphitheatersektor"  auf  der  Theresien-Wiese  in  die 
Erscheinung  getreten  sein  wird.  Soviel  ist  heute  schon  gewiss, 
dass  das  ein  Ereignis  für  alle  die  sein  wird,  die  irgendwie  ein 
Verhältnis  zum  Theater  haben,  oder  —  gern  haben  möchten. 
Denn  Herr  Fuchs  hat  sicherlich  recht,  wenn  er  meint,  dass  es 
jetzt  gilt,  auch  die  ästhetisch  anspruchsvollen  Kreise  wieder  für 
das  Theater  zu  gewinnen,  die  nach  den  Worten  des  Grafen 
Kessler  jetzt  das  Theater  meiden.  Selbst  wenn  die  Probe  auf 
das  mit  soviel  Geist  und  Verstand  gestellte  Exempel  völlig  miss- 
glücken sollte  (was  ich  nicht  glaube),  wird  niemand  seine  Zeit 
verloren  haben,  der  ihr  anwohnt.  Denn  er  wird  Zeuge  einer 
kulturell-ästhetischen  Kraftanstrengung  sein,  wie  sie  nur  sehr 
selten  den  Menschen  von  heute  zu  sehen  vergönnt  wird.  Noch 
nie  hat  eine  Ausstellung  einen  „clou"  von  dieser  Bedeutung 
gehabt.     Möge   er  —   diese    Ausstellung  überdauern   wie 

270 


der    Eiffelturm,    der    aus    einem    Ausstellungobjekte  ein 
Monument  und  Wahrzeichen  wurde. 

München,  das  im  gegenwärtigen  deutschen  Theaterleben 
längst  nicht  die  Bedeutung  hat,  die  es  haben  müsste,  und  das 
auch  als  Kunststadt  seinen  Ruhm  etwas  verblassen  sehen  muss, 
hat  alle  Ursache,  sich  dieser  Gelegenheit  zur  Entfaltung  seiner 
immer  noch  sehr  beträchtlichen  Kunstkraft  zu  freuen.  Es  darf 
mit  Recht  sagen,  dass  ein  Unternehmen  wie  dieses,  in  dem  sich 
das  Fürstenhaus,  der  Hof,  die  Finanz,  die  Bürgerschaft,  die 
Kunst,  die  Intelligenz  gemeinsam  betätigen,  kaum  irgend  an- 
derswo in  Deutschland  mit  dieser  Wucht  und  Freiheit  in  die 
Erscheinung  treten  konnte.  Die  schöne  Tradition  der  Witteis- 
bacher, in  den  Künsten  zu  fördern,  nicht  zu  dekretieren,  den 
Geist  gewähren  zu  lassen,  nicht  zu  bevormunden,  lebt,  der 
ganzen  deutschen  Kunst  und  Kultur  zum  Vorteil,  auch  in  dieser 
auf  alle  Fälle  bedeutenden  Unternehmung. 

„Münchener  Post"  (20.  Mai). 
Fritz  Erler  hat  diese  Aufgabe,  dem  Dichterwerk  eine  Form 
zu  geben,  die  mit  ihm  eins  wird  und  zusammenwirkt,  wie  etwa 
Kraft  und  Stoff,  mit  den  architektonischen  Bühnenbildern,  mit 
der  Stilisierung  des  Raumes  und  den  neu  entworfenen  Gewän- 
dern zu  Faust  auf  der  Reliefbühne  des  Künstlertheaters  zu  lösen 
versucht.  Und  er  hat  sie  ebenso  überraschend  wie  über- 
zeugend gelöst.  Dass  sich  die  neue  Raumkunst  selbt  an  dem 
Grössten,  an  Goethe,  bewährte  und  dass  die  „Entstofflichung 
des  Hintergrundes"  das  Gewicht  Goetheschen  Geistes  ertrug 
und  künstlerische  Eindrücke  von  unmittelbar  packender  Gewalt 
vermittelte,  zeigt,  dass  hier  der  rechte  Weg  beschritten 
wurde.  Niemand  wird  sagen  wollen,  am  allerwenigsten  wohl 
die  beteiligten  schaffenden  Künstler  selbst:  „Es  ist  erreicht!" 
Aber  dieser  erste  Versuch  mit  dem  geglückten  Osterfestspiel  Faust 
bedeutete  ohne  Zweifel  auch  ein  Osterfest  der  Theater- 
kunst. Wieder  einmal  ist  in  München  eine  Kunst  auferstan- 
den, die  vorbildlich  und  befruchtend  wirken  wird  und  muss. 

9.  Juni: 

NachGoethenun  Shakespeare!  Abermals  ein  ganz  Grosser 
als  Prüfstein  für  die  neue  Raumkunst.  Und  abermals  ist  der 
ganz  Grosse  an  der  ganz    kleinen  Bildbühne  nicht   zuscbanden 
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geworden,  wie  die  Bildbühne  nicht  an  ihm  zuschanden  geworden 
ist.  An  Shakespeares  buntbewegtem  Faschingsspiel:  „Was  Ihr 
wollt"  haben  sich  schon  ebenso  viele  Bearbeiter  wie  Regisseure 
versucht  und  am  weitesten  glaubte  man  mit  der  öden  Meiningerei 
gekommen  zu  sein.  Ich  erinnere  mich  noch  gut  dieses  massigen 
Theaterapparates. 

Es  war  vorauszusehen,  dass  Julius  Diez  der  rechte  Mann 
war,  die  Szene  in  Farbe  umzusetzen,  so  dass  alles  wunderbar 
zusammenstimmte.  Denn  er  hat  in  seiner  Kunst  die  glückliche 
Vermischung  von  blumiger  Phantasie  und  barocker  Erdenhaftig- 
keit,  von  Märchenhaftem  und  handgreiflicher  Versinnlichung, 
wie  sie  die  innere  Situation  des  Shakespeareschen  Gelegenheits- 
stückes verlangt.  Und  so  sehen  wir  Shakespeares  „Was  Ihr 
wollt"  zum  ersten  Male  inBildervon  blühender  Schöne 
aufgelöst  und  sehen  zum  ersten  Male  auch  den  Strom  von 
Leben,  den  Reichtum  an  Leichtigkeit,  die  Ausgelassenheit  und 
sprudelnde  Laune  harmonisch  und  bildkräftig  gefügt  in  den 
einzelnen  Szenen. 

„Münchener  Zeitung"  (18.  Mai). 

Soll  ich  nun  meine  Eindrücke  von  der  („Faust-")  Inszenierung 
Erlers  zusammenfassen,  so  muss  ich  sagen :  sie  ist  eine  Kunst- 
Tat  allerersten  Ranges.  — 

9.  Juni: 

Ohne  dem  „Faust"  oder  der  „Maienkönigin"  etwas  von  ihrem 
verdienten  Ruhm  nehmen  zu  wollen:  diese  Aufführung  von 
„Was  ihr  wollt"  ist  gewiss  von  vielen  als  das  Einheitlichste 
und  in  allen  Teilen  Vollendetste  empfunden  worden,  was  man 
bis  jetzt  im  Künstlertheater  gesehen  hat.  Darstellung  und 
Inszenierung  sind  hier  so  vollkommen  eins  geworden,  dass  man 
keines  mehr  vom  andern  trennen  kann;  und  Wünsche,  die  noch 
übrig  bleiben,  berühren  nur  Unwesentliches,  das  nicht  erheblich 
stören  kann.  R.  B. 

„Allgemeine  Zeitung"  (München,  23.  Mai). 

.  .  Nun  ist  ihr  Werk  vollendet,  und  es  wird,  trotz  seines  leichten 
Materials,  bestehen  bleiben  und  über  die  Dauer  der  Ausstellung 
hinaus  hoffentlich  Schule  machen  für  unsere  neuen  Schauspiel- 
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häuser,  denn  darüber  kann  kein  Zweifel  sein:  nur  von  der  ver- 
einfachten Szene,  von  der  noch  an  eine  Phantasie  im  Menschen 
appellierenden  Illusionsmöglichkeit  kann  das  Heil  und  die 
Gesundung  unseres  deutschen  Schauspiels  von  dem  Ober- 
wuchern des  unsinnigsten  Bühnenrealismus  und  des  phantasie- 
mordenden Ausstattungsschwindels  erwartet  werden.  Wenn  ich 
im  Vorbereitungsstadium  dieses  Theaters  etwas  gefürchtet  habe, 
so  war  es,  dass  unsere  Künstler,  die  sich  der  schönen  Sache 
geweiht  hatten,  unwillkürlich  ihrer  Kunst  das  Obergewicht  über 
den  Kern  der  Sache,  das  Drama,  das  gesprochene  Wort,  ver- 
schaffen könnten.  Freudigen  Herzens  erkenne  ich  an,  dass  sie 
sich  durchaus  in  den  Dienst  des  Dramas  an  sich  begeben  haben. 
Ihre  Kunst  ist  dabei  wahrlich  nicht  zu  kurz  gekommen,  denn 
wenn  sie  auch  nur  den  Rahmen  für  die  Dichtung  bilden  sollte 
und  gebildet  hat:  er  erwies  sich  so  stimmungsfördernd  und 
dabei  so  unaufdringlich,  dass  man  sich  ihr  eben  darum  in  des 
Herzens  Innerstem  tief  verpflichtet  fühlte.  —  —  — 

Die  illustre  geladene  Versammlung,  —  Prinz  Rupprecht, 
der  Protektor,  mit  seiner  holden  Gemahlin  an  der  Spitze  — 
schien  sich  einig  in  dem  Gefühl  zu  sein,  dass  man  an  diesem 
Abend  an  einem  bedeutsamen  Markstein,  nicht  etwa  nur  der 
Münchner  Kunst,  sondern  vielmehr  der  deutschen  Schau- 
spielkunst überhaupt  angelangt  sei. 

Alfred  Freiherr  von  Mensi. 

„Münchner  Neueste  Nachrichten"  (18.  Mai  1908). 

Das  wichtigste  Ereignis  der  Ausstellung  ist  vorüber,  oder 
vielmehr:  es  hat  angefangen,  sich  zu  vollziehen. 

Die  grosse  Bedeutung  der  gestrigen  Faustpremiere  lag  darin, 
dass  sie  klarzustellen  hatte,  ob  sich  das  Prinzip,  auf  welches 
das  neue  Theater  gegründet  ist,  bewährt  hat  oder  nicht.  Wir 
wussten  alle,  so  viele  wir  draussen  die  gelassen  und  majestätisch 
ansteigenden  Reihen  des  Theaters  füllten,  dass  wohl  jede  folgende 
Aufführung  neues  Material  zur  Beantwortung  dieser  Frage  bringen 
werde,  dass  der  Gedanke  des  neuen  Theaters  von  den  anderen 
Künstlern  vielfach  abgewandelt  und  von  den  verschiedensten 
Seiten  gezeigt  werden  müsse.  Aber  an  diesem  ersten  Abend 
handelte  es  sich  rein'J[um  das  Prinzip,  und  man  konnte  den 
Dingen,  die  da  kommen  sollten,  wohl  mit  dem  Gefühl  entgegen- 
sehen, Augen-  und  Ohrenzeuge  eines  wichtigen  Abschnittes 
in  der  Geschichte  des  Theaterwesens  zu  sein. 
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Die  Frage  lautet:  Hat  die  gestrige  Faustaufführung  den 
Beweis  erbracht,  dass  hier  neue  Kulturwerte  im  Entstehen 
sind?  Hat  sie  den  Beweis  erbracht,  dass  der  neue  künstlerische 
Geist,  der  die  ganze  Ausstellung  beherrscht,  sich  mit  Fug  und 
Recht  an  das  Problem  der  ganzen  Szene  gewagt  hat?  Und  hat 
sie  den  Beweis  erbracht,  dass  auf  diesen  neugebahnten  Wegen 
Möglichkeiten  zur  Oberwindung  der  Theaterkrise  liegen,  an  der 
die  Welt  seit  mehreren  Dezennien  leidet? 

Ja,  dieser  Beweis  ist  erbracht  worden. 

Ein  Versuch  wollte  das  Künstlertheater  sein,  keine  endgültige 
Erfüllung;  aber  ein  Versuch  von  höchster  kultureller  Bedeutung, 
ein  Versuch  des  neuen  künstlerischen  Geistes,  das  Wesen  unserer 
geliebten  und  gehassten  Gegenwart,  unter  der  wir  leiden  und 
die  wir  als  ihre  Kinder  doch  lieben  müssen,  im  szenischen 
Apparat  der  Bühne  gültig  auszuprägen. 

Dieser  Versuch  ist  gelungen. 

Wir  alle  haben  seit  Jahrzehnten  unsere  heimlichen  oder 
offenen  Gegensatzgefühle  gegen  das  jetzige  Wesen  der  Szene 
mit  uns  herumgetragen.  Wir  haben  unter  ihrem  Streben  nach 
buchstäblicher  Sinnestäuschung,  das  unsere  Phantasie  unter 
schiefen  sinnlichen  Eindrücken  erstickte,  peinlich  genug  gelitten. 
Ja,  es  gab  nicht  wenige,  die  den  Abstand  des  modernen  Theaters 
von  irgend  einer  undeutlich  empfundenen  modernen  Idealbühne 
so  tief  und  schmerzlich  'fühlten,  dass  sie  von  einem  nahen 
Absterben  der  Bühne  und  —  so  weit  ging  es  wirklich  —  des 
Dramas  träumen  konnten.  Denn  ,wenn  neue  Dinge  sich  vor- 
bereiten, dann  pflegt  zunächst  ein  Brodeln  und  ein  Aufruhr  zu 
entstehen,  in  dem  der  wahre  Sinn  dessen,  was  werden  will,  noch 
nicht  richtig  erkannt  wird.  Das  Künstlertheater,  so  wie  es 
draussen  steht,  erfüllt  diese  Idealbühne  noch  nicht  in  allen 
Punkten;  aber  es  weist  zu  ihr  einen  Weg,  den  fortan  Männer 
mit  offenen  Sinnen  und  lebhaftem  Gefühl  für  das  Wesen  der 
Zeit  unschwer  gehen  können  —  und  müssen! 

Diese  Faustaufführung  mit  allem,  was  man  füglich  an  ihr 
aussetzen  kann,  steht  da  wie  ein  rocher  de  bronce.  Kein 
Theater  des  deutschen  Kulturkreises  kommt  ferner  um  sie  herum. 
Sie  hat  nicht  nur  sinnliche  Wirklichkeit  gewonnen,  sie  besitzt 
auch  jene  grosse,  innere  Wirklichkeit,  die  sie  den  echten  posi- 
tiven Werten  der  Zeit  beigesellt.  Sie  ist  nicht  nur  Faktum 
sondern  auch  Faktor;  sie  besitzt  nicht  nur  historische,  sondern 
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auch  kulturelle  Realität.  Hinter  dem  Schleier  all  ihrer  Zufällig- 
keiten erhob  sich  klar  und  deutlich  das  reine  Bild  einer  neuen 
Bühne,  der  Bühne  unserer  Zeit,  von  der  wir  mit  Stolz  werden 
sagen  können :  right  or  wrong,  my  country. 

Das  ist's:  uns  selbst  mussten  wir  wenigstens  in  einigen 
Szenen  wieder  finden,  sollte  der  Versuch,  den  das  Theater 
darstellt,  als  gelungen  gelten.  Einiges  musste  der  Abend 
bringen,  von  dem  jeder  sich  sagen  konnte:  Ja,  das  ist  geistig, 
seelisch  von  mir  gewollt,  von  mir  gemacht.  Nicht  einem 
fremden  Willen  durfte  man  gegenüberstehen,  sondern  seinem 
eigenen.  Man  musste  eine  Objektivation  seiner  selbst  erleben, 
wenn  auch  nur  für  wenige  Augenblicke. 

All  das  ist  geschehen.  Jeder  hat  einen  solchen  Augenblick 
erlebt.  Ich  rufe  dafür  nicht  den  Beifall  zum  Zeugen  an,  der 
nach  vielen  Szenen  herzlich  und  spontan  einsetzte,  und  der  bei 
dieser  sehr  gewählten,  individualistischen  Zuhörerschaft  unend- 
lich viel  mehr  bedeutete  als  die  gewohnheitsmässige  Lärmproduk- 
tion nach  dem  Aktschluss.  Zeuge  ist  mir  die  gespannte  Aufmerk- 
samkeit, mit  der  alles  den  Vorgängen  folgte,  Zeuge  ist  das, 
was   jeder   einzelne  als  Teil   der   Massenseele    in   sich    erlebte. 

Bewiesen  ist,  dass  man  |die  Szene  mit  Hilfe  der  Farbe, 
des  Lichtes  und  guter  künstlerischer  'Disposition  klarer  und 
sprechender  charakterisiert  als  mit  buchstäblich  und  wörtlich 
wirkenden  Kulissen,  Requisiten  und  Raummassen.  Bewiesen 
ist,  dass  das  Wort  des  Dichters  und  das  Können  des  Schau- 
spielers in  der  solchermassen  illustrierten  Szene  einen  Rahmen 
finden,  der  sie  mit  Kraft  und  Nachdruck  hervorhebt.  Bewiesen 
ist,  dass  in  der  Symbolik  der  Farbe  und  den  Zauberkräften  des 
Lichtes  spezifische  Reizmittel  der  Phantasie  gefunden  sind, 
die  stark  und  gewaltig  wirken,  ohne  die  Kritik  des  Intellekts 
zu  entfesseln.  Bewiesen  ist,  dass  unsere  Zeit,  deren  Kinder 
wir  sind,  vor  dem  uralt  ehrwürdigen  Problem  der  Szene  nicht 
zu  zittern  braucht,  dass  sie  Kraft  und  Mittel  besitzt,  ihr  eigenes, 
ihr  ewiges  Wort  zu  dieser  Sache  zu  sprechen. 

Dass  diese  Tat,  zu  der  nicht  nur  die  Szene,  sondern  auch 
der  ganze  architektonische  Gedanke  besonders  des  Zuschauer- 
hauses gehört,  dass  diese  Tat  gerade  in  München  vollbracht 
wird:  das  zu  betonen  halte  ich  nicht  für  angebracht.  Bei  einer 
so  grossen  Angelegenheit  darf  die  Stimme  des  Lokalpatriotis- 
mus schweigen.    Denn  das  Künstlertheater  muss  auftreten  mit 
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dem  Anspruch,  alle  Kräfte  und  Strebungen  der  Nation,  des 
Südens  wie  des  Nordens,  zusammengefasst  und  seiner  Sache 
dienstbar  gemacht  zu  haben.  Es  ist  Angelegenheit  des  ganzen 
Volkes,  und  man  kann  weiter  gehen  und  sagen :  Es  ist  Ange- 
legenheit des  gesamten  räumlich-zeitlichen  Ganzen,  dem  wir 
als  Geistesmenschen  angehören.  Nicht  nur  einem  Siege  Münchens, 
sondern  einem  Siege  der  gestaltenden,  der  formenden  Kraft 
der  Zeit  haben  wir  gestern  beigewohnt.  Wilhelm  Michel. 

Da  hätten  wir  es  also  nun  kennen  gelernt,  das  mit  so 
grosser  und  berechtigter  Spannung  Erwartete!  Und  vom  drama- 
turgischen Standpunkt,  den  ich  heute  hier  zu  vertreten  habe, 
lässt  sich  nur  mit  freudigster  Dankbarkeit  sagen,  dass  man 
hochinteressante,  eminent  lehrreiche  Eindrücke  empfing,  wie  sie 
gleich  fesselnd  und  gleich  instruktiv  keiner  der  früheren  Ver- 
suche zur  szenischen  Reform  des  Schauspiels  hervorgerufen 
hat.  Eines  erwies  die  gestrige,  nicht  bloss  der  äusseren 
Form,  auch  dem  Empfinden  der  Teilnehmer  nach  echtfestliche 
Eröffnungsvorstellung  des  Münchner  Künstlerthea- 
ters mit  aller  möglichen  Bestimmtheit;  bei  entspre- 
chender, feinfühliger  und  tatkräftiger  Mitarbeit  der 
bildenden  Kunst  ist  die  im  Sinne  der  Veranstalter 
vereinfachte  Szene  auch  höchsten  Aufgaben  der  In- 
szenierung gewachsen. 

Hanns  Freiherr  von  Gumppenberg. 

Was  das  „Künstlertheater"  will  und  kann,  das  hat  die  Auf- 
führung von  „Was  ihr  wollt"  in  der  Austattung  von  Julius  Diez 
in  musterhaft  klarer  Weise  gezeigt,  das  Ganze  war  eine  künst- 
lerische Einheit  feinsten  Stils  und  die  Arbeit  des  Malers  war 
mit  der  des  Regisseurs  untrennbar  innig  verflochten.  Gerade 
die  malerisch  schönsten  Bilder  trafen  auch  auf  die  besten 
Szenen  der  Darstellung,  in  wunderbarer  Plastik  traten  die  ein- 
zelnen Gestalten  heraus,  und  vor  allem  schien  eines  in  ge- 
radezu vorbildlicher  Weise  erreicht:  die  ganze  Bilderreihe  er- 
schien farbig,  ja  prächitg,  trotz  der  Vereinfachung  und  Stili- 
sierung der  Szene,  keine  puritanische  Nüchternheit  störte,  ja 
es  ward  an  Illusion  mindestens  so  viel  geboten,  wie  in  jeder 
reichen  naturalistischen  Ausstattung  herkömmlichen  Theaterstils. 

Fritz  Freiherr  von  Ostini. 
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18.  Juni: 

Um  die  entscheidende  Hauptsache  gleich  vorauszuschicken: 
die  Prinzipien  der  neuen  Szenenreform  und  Inszenierungsweise 
haben  abermals  von  ihrer  Berechtigung  und  ihren  verschiedenen 
—  jetzt  wohl  schon  zur  Genüge  gekennzeichneten  —  Vorzügen 
überzeugt.  Und  wieder  zeigte  sich,  wie  schon  bei  der  Wieder- 
gabe von  „Was  ihr  wollt",  dass  diese  Vorzüge  sich  besonders 
deutlich  bei  leichten  Spielen  phantastischen,  ulkigen  oder  sati- 
rischen, grotesken  oder  burlesken  Charakters  offenbaren : 
immer  vorausgesetzt,  dass  die  dekorative  und  kostümliche  Aus- 
stattung so  verständnisvollen  Künstlern  anvertraut  ist,  wie  sie 
auch  gestern  wieder  in  fröhlichem  Wetteifer  ihren  Formgeschmack, 
ihren  Farbensinn,  ihren  Blick  für  bildmässige  Zusammen- 
stimmung und  nicht  zuletzt  auch  ihren  bildnerischen  Humor 
für  Dichtung  und  Darstellung  ins  Treffen   führten. 

An  der  Mitarbeit  unserer  Künstler  konnte  man,  wie  gesagt, 
wieder  seine  helle  Freude  haben;   was  Robert  Engels  für  das 
„Wundertheater"  und  Wilhelm  Schulz  für  den  „Peter  S  quenz" 
leisteten,  verdient  vollste  Anerkennung  und  trug  auch  sehr  wesent- 
lich   zur  charakteristisch-lustigen  Wirkung  der  Dichtungen  bei« 

H.  v.  Gumppenberg. 

Besonders  anregend  war  nun  der  Vergleich  mit  Engels,  der 
gerade  mit  den  entgegengesetzten  Mitteln  zu  einem  ebenfalls 
durchaus  künstlerischen  Ergebnis  gekommen  war.  Engels  hat 
seine  Gestalten  dunkel  auf  hell,  Schulz  die  seinigen  hell  auf 
dunkel  erscheinen  lassen,  Engels  arbeitete  mit  einem  neutralen, 
lichten  —  Schulz  mit  farbigem  und  tiefem  Hintergrunde,  Engels 
sparte  die  Farben  der  Kostüme  und  wirkte  dann  um  so  drasti- 
scher durch  den  Gegensatz  —  Schulz  Hess  starke  Farben  in 
vollen  Akkorden  zusammenklingen.  Und  beide  kamen  zu  einem 
guten  Ende!  Man  sah  an  dem  interessanten  Nebeneinander 
so  recht,  dass  die  Gefahr  einer  Monotonie  bei  dieser  Art  der 
Bühnenausstattung  durchaus  nicht  zu  fürchten,  dass  der  Ent- 
faltung allerpersönlichsten  Geschmacks  der  Künstler  weiter 
Spielraum  gegönnt,  dass  vielleicht  sogar  viel  reichere  Möglich- 
keiten für  die  Bühnenbilder  gegeben  sind,  als  sie  die  alte  Form 
der  Szene  mit  Kulissen,  Soffitten  und  Versatzstücken  gewähr- 
leistet. Fritz  v.  Ostini. 
Nr.  459  vom   1.  Oktober:  (Pariser  Brief). 

„Die   Zukunft   hätte   in    Berlin   ein  Theater,  das  die  Deko- 
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rationen  auf  das  vom  Stück  bedingte  Minimum  reduzierte.  Es 
gilt  nicht  zur  Armut  zurückzukehren,  man  müsste  im  Gegen- 
teil sorgfältig  bemüht  sein,  den  Rahmen  mit  dem  Charakter  des 
Stückes  in  Harmonie  zu  bringen ;  aber  man  sollte  aufhören,  den 
Sinn  eines  Stückes  unter  dem  Wust  einer  überflüssigen  In- 
szenierungskunst zu  ersticken."  Diese  Ideen  sind  ganz  aus- 
gezeichnet. Leider  ist  dem  Verfasser  entgangen ,  dass  eben 
Reinhardt  in  den  Kammerspielen  Versuche  dieser  Art  bereits 
angestellt  hat.  Und  wenn  für  den  Verfasser  die  deutsche  dra- 
matische Kunst  nicht  von  Berlin  monopolisiert  wäre,  wenn  die 
Bühnen  im  Reich  für  ihn  der  Beachtung  wert  wären,  so  wüsste 
er,  dass  gerade  in  diesem  Jahre  im  Münchener  Künstler- 
theater die  erste  konsequente  Anwendung  der  Prin- 
zipien erfolgt  ist,  die  er  als  ein  Zukunftsprogramm  entwickelt 
hat.  In  einer  Studie  über  das  Theater  in  Deutschland  hätte  zu 
einem  derartig  interessanten  und  wichtigen  Versuche  unbedingt 
Stellung  genommen  werden  müssen.  In  Frankreich  selber 
hat  man  diesen  Versuch  mit  grossem  Interesse  verfolgt. 

Rudolf  Meyer-Riefstahl  (Paris). 

Nr.  312  vom  7.  Juli. 

Was  Adolf  Hengelers  künstlerischer  Ausstattung  von 
Ruederers  „W  olken kuckucksheim"  ganz  besonderen  Reiz 
und  Wert  verlieh,  war  der  Umstand,  dass  man  auch  hier  die 
Individualität  des  Künstlers  in  allen  Teilen  seiner  Arbeit  er- 
kannte, und  dass  er  diese  doch  so  klug  und  massvoll  in  den 
Dienst  der  ganzen  Idee  gestellt  hat.  Es  waren  die  charakteri- 
stischen Farben  des  Malers  Hengeler,  die  wir  sahen,  es  war 
sein  Humor,  der  die  Typen  gestaltet  hatte,  seine  eigene  Art 
von  Grazie,  die  auch  im  Burlesken  lebendig  blieb  —  aber  er 
ging  nie  über  die  Grenzen  seiner  Aufgabe  als  ausstattender 
Künstler  hinaus.  Das  Ganze  bedeutsam  und  schön  aus- 
gestalten helfen,  nicht  selber  neben  dem  Übrigen  wie- 
der ein  Ganzes  sein  —  darin  eben  besteht  jene  Auf- 
gabe! Und  wie  unendlich  viel  ein  Bühnenwerk  durch  solche 
hingebende  Mitarbeit  des  Malers  gewinnen  kann,  darüber 
haben  uns  die  Aufführungen  des  Münchner  Künstler- 
theaters geradezu  kostbare  Aufschlüsse  gebracht. 

Die  „Dekorationen"  der  Hengelerschen  Ausstattung  gehörten 
zu  den  einfachsten  des  ganzen  Zyklus  —  aber  sie  waren  dar- 
um nichts  weniger  als  nüchtern!      Zuerst  eine  schlichte  Halle. 
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Die  Türöffnung  mit  jonischen  Säulen  gewährt  einen  Ausblick 
auf  die  in  schimmerndem  Sonnenlicht  liegende  Akropolis.  Dann 
eine  freie  Höhe  mit  einem  mächtigen  Felsblock  in  der  Mitte  — 
als  der  Vorhang  sich  teilte,  lag  das  in  der  Dämmerung  und  die 
Riesengestalten  der  schlafenden  Vögel  hockten  bewegungslos 
in  dieser  einfachen  Landschaft,  ein  Bild  von  fremdartiger,  packen- 
der Art.  Zuletzt  der  Olymp:  auf  hohem  Sockel,  zu  dem  Stufen 
hinaufführten,  zwei  mächtige  Säulenschäfte,  die  oben  der  Rahmen 
des  Proszeniums  abschnitt;  neben  der  einen  Säule  der  goldene 
Thron  des  Zeus  und  dahinter  die  goldig  strahlende  Helle  des 
Himmels  —  das  genügte  vollkommen,  um  den  Eindruck  einer 
Götterburg  von  gigantischen  Verhältnissen  wachzurufen,  einen 
Eindruck  und  Grösse,  den  auch  die  gewaltigsten  De- 
korationen auf  einer  Bühne,  wie  sie  etwa  unser  Hoftheater 
hat,  nicht  weiter  steigern  könnten.  Und  vor  diesen  ruhigen 
und  starken  Hintergründen  die  farbigen  Bilder  der  Darstellung! 
Einzig  schön  war  im  ersten  Akt  die  Erscheinung  der  Psyche 
in  ihrem  lichtblauen  Kleide  vor  dem  Gelb  der  Wand  und  dem 
feinen  Rot  des  Ruhebetts.  Wie  prächtig  stand  dieselbe  Figur 
im  zweiten  Akt  in  ihrem  weiss  und  braunen  Kleidchen  gegen 
das  Dunkel  des  Felsblocks  und  das  Licht  des  Himmels!  Und 
zuletzt  dann  der  purpurgewandete  Zeus  und  die  anderen  Götter 
unter  den  Säulen  des  Olymps!  Besonders  günstig  war  die  Er- 
scheinung des  Euelpides;  der  Darsteller  hat  es  ganz  ausser- 
gewöhnlich  gut  verstanden,  stets  wechselnde,  plastisch  schöne 
Stellungen  und  Drapierungen  zu  zeigen,  ohne  dass  dies  irgend 
gewaltsam  gemacht  erschien. 

In  der  kostümlichen  Charakteristik  hatte  Hengeler  seinem 
starken  Humor  offenbar  mit  Absicht  Zügel  angelegt,  vielleicht 
aus  Sorge,  die  Parodie  könnte  ihn  zum  Operettenhaften  fort- 
reissen.  Feindrollig  war  der  Polizist  ausgestattet,  ähnlich  der 
Geometer  in  seinem  klassischen  Schlafrock,  der  bayerische 
Herakles  in  seiner  Löwenhaut,  der  deutsche  Michel,  dessen  ger- 
manisches Bauernjungenkostüm  griechischen  Aufputz  trug.  Die 
Götter  selbst,  wie  der  dunkle  Ares,  der  purpurgeschmückte  Zeus 
mit  der  Otricoli-Maske,  der  Hermes,  waren  ohne  parodistische 
Nuance  schön  —  die  Komik  überliess  der  Künstler  hier  aus- 
schliesslich dem  Widerspruch  zwischen  der  edlen  Erscheinung 
und  der  schäbigen  Gesinnung,  die  jene  Götter  erweisen.  Sehr 
lustig   und    grotesk  und  doch  naturwahr  waren  die  Vögel.     Die 
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Zeichnung  des  Gefieders  war  wohl  ins  Ornamentale  stilisiert, 
die  Farben  aber  und  ungefähr  auch  die  Formen  hielten  sich 
nach  Möglichkeit  an  die  Naturgeschichte.  Federn  gab  es  ge- 
schmackvollerweise nicht,  sondern  nur  farbige  Stoffflächen.  Der 
Wiedehopf,  der  Papagei  in  Blau  und  Rosa,  der  Storch,  der  stelz- 
beinige Flamingo,  die  Eule,  die  Krähe,  der  Spatz,  waren  auf 
den  ersten  Blick  zu  erkennen  und  dazu  noch  eminent  komisch. 
Es  war  jedenfalls  sehr  wertvoll,  dass  die  künstlerischen 
Prinzipien  des  Theaters  hier  auch  an  einem  Stücke  erprobt 
wurden,  das  man  vordem  unfehlbar  als  „Ausstattungskomödie" 
behandelt  hätte,  und  dass  jenes  an  Wirkung  durch  den  verein- 
fachten Stil  nicht  einbüsste,  sondern  gewann. 

Fritz  v.  Ostini. 

Nr.  382  vom  8.  August  1908. 

Die  „letzte  Nummer"  des  Künstlertheaters  hat  längere  Zeit 
auf  sich  warten  lassen :  Kleingläubige  zweifelten  sogar  schon, 
ob  man  sie  überhaupt  noch  werde  zu  sehen  bekommen.  Vor- 
gestern wurde  nun  aber  auch  dieses  Versprechen  gehalten:  und 
zwar  mit  allerbestem,  fröhlichstem  Erfolge.  Es  machte  sich 
diesmal  unter  den  Besuchern  auch  gar  kein  hochnotpeinlicher 
Streit  theoretisch-kritischer  Meinungenabemerkbar ;  Behagen  und 
Heiterkeit  schienen  in  dem  dichtgefüllten  Hause  ebenso 
unmittelbar  wie  allgemein. 

Die  Krähwinkel-Verulkungs-Komödie;  des  Theaterkönigs  der 
Biedermeierzeit  war  nach  der  Programmschrift  des  Unter- 
nehmens vor  allem  deshalb  zur  Aufführung  gewählt  worden, 
weil  man  zeigen  wollte,  „dass  selbst  das  konventionelle  Unter- 
haltungsstück, das  als  Literaturprodukt  keine  Qualität  hat",  aber 
im  alltäglichen  Theaterbetrieb  bei  weitem  vorherrscht,  „zu  voll- 
kommener Kunstwirkung  geläutert  werden  kann,  wenn  das 
Szenische  künstlerische  Durchbildung  erfährt,  wenn  Regisseur 
und  Darsteller  echtschöpferische  Künstler  sind".  Ob  der  ent- 
schiedene und  allem  Anschein  nach  einmütige  Erfolg,  den  die 
vorgestrige  Wiedergabe  der  „Deutschen  Kleinstädter"  in  der 
neuen  Inszenierungsweise  erzielte,  diese  letztere  auch  schon  für 
das  „konventionelle  Unterhaltungsstück"  jeder  ,Art  als 
künstlerisch  idealste  und  praktisch  wirksamste  .Vorführungs- 
methode erwiesen  hat,  möchte  ich  nun  freilich  bezweifeln;  wohl 
aber  hat  er  gezeigt,  dass  das  kleinbürgerliche  Milieustück, 
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soweit  es  ohnehin  keine  Bühnentiefe  verlangt,  in  dem  neuen 
szenischen  Rahmen  bei  künstlerisch  geleiteter  Ausstattung,  sorg- 
samer Regie  und  guten  darstellerischen  Leistungen  nichts  ein- 
büsst,  ja  eher  noch  an  intimen  Stimmungswirkungen  gewinnen 
kann,  durch  die  schätzbare  Mitarbeit  der  bildenden  Kunst  und 
namentlich  auch  durch  die  Vorzüge  ider  angemesseneren  Be- 
leuchtung. Selbst  die  vielumstrittenen  stabilen  „Türme"  be- 
währten vorgestern  ihre  unschädliche  Verwertbarkeit;  es  störte 
nicht  einmal  die  Stimmung,  dass  der  hoffnungsvolle  Bau-,  Berg- 
und  Weginspektors-Substitut  Sperling  sein  nächtliches  Fenster- 
liebeslied aus  der  Höhe  eines  dieser  Türme  ertönen  Hess. 
Was  ThomasTheodor  H  e  i  n  e  in  der  dekorativen  Szenengestaltung 
des  Stücks  geschaffen  hat,  verdient  überhaupt  vom  dramaturgi- 
schen Standpunkt  ganz  uneingeschränkte  Anerkennung;  die  von 
ihm  entworfene  Stube  im  Bürgermeisterhause  bot  für  die  ersteren 
Akte  einen  ebenso  künstlerisch  [reizvollen  als  dem  Charakter 
der  Handlung  harmonisch  angepassten  Rahmen  und  nicht 
minder  harmonisch  und  stimmungskräftig  fügte  sich  die  nächt- 
lich dämmerige  Strassendekoration  des  Schlussaktes  in  das 
dramatische  Gesamtbild.  Auch  in  der  Angabe  der  Masken  und 
Kostüme  blieb  Heine  von  allen  Extravaganzen  auf  malerisches 
Separatkonto  frei;  nur  wo  das  Stück  selbst  dazu  anregt,  brachte 
er  auch  groteske  Eigentümlichkeiten  der  Zeitmode  zu  kräftiger 
Geltung."1 

Die  Regie  hatte  Basil  übernommen;  seine  fruchtbaren  Be- 
mühungen um  ein  humorvoll  lebendiges  und  fein  detailliertes 
Zusammenspiel  sind  gleichfalls  alles  Lobes  würdig.  Die  durch- 
aus günstige  Wirkung  der  Vorstellung  fand  ihren  Ausdruck  in 
stürmischem  Beifall  nach  den  Aktschlüssen  und  noch  mehr  in 
der   überzeugenden    Herzlichkeit   der    Heiterkeitsausbrüche.    — 

Hanns  von   Gumppenberg. 


Als  Maler,  als  Zeichner  des  „Simplicissimus"  und  als  ge- 
schmackvoller Möbelarchitekt  hat  Thomas  Theodor  Heine  von 
jeher  eine  so  ausgesprochene  Vorliebe  für  den  Biedermeierstil 
gezeigt,  dass  man  wohl  keinen  besseren  Helfer  finden  konnte, 
galt  es,  ein  Stück  im  Geschmack  jener  Zeit  auszustatten.  Heine 
kennt  nicht  nur  die  charakteristischen  Formen  des  Bieder- 
meierstils aus  dem  ff  —  er  hat  sich  auch,  wie  kaum  ein  anderer, 
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in  dessen  Wesen  eingelebt,  in  sein  steifes,  ein  wenig  kühles 
Behagen,  seine  gespreizte  Zierlichkeit  und  drollige  Grandezza. 
Und  so  war  es  denn  von  vornherein  gewiss,  dass  uns  Heines 
Ausstattung  der  „Deutschen  Kleinstädter"  szenische  Bilder 
voll  Stilechtheit  und  liebenswürdigen  Humors  vor  Augen 
führen  würde.  Das  Stück  selbst  kam  da  dem  Geschmack  des 
Künstlers  in  allen  Teilen  entgegen,  und  man  möchte  sagen, 
dass  alle  diese  Gestalten  von  Kleinstädtern  nur  darauf  warteten, 
von  Heine  kostümiert  zu  werden.  Er  hat  sich  freilich  nicht 
damit  begnügt,  „echte"  Kostüme  zu  schaffen,  sondern  die  ein- 
zelnen Personen  durch  das  Kostüm  treffend  charakterisiert 
und  durch  eine  Menge  feinkomischer  Nuancen  das  Spiel  be- 
lebt. Dazu  kam  eine  mit  sehr  kluger  und  bewusster  Kunst 
durchgeführte  Behandlung  der  Farbe.  Wie  da  die  verschiedenen 
Partner  des  Spieles  in  wirksamen  Kontrast  gegeneinander  ge- 
stellt waren  —  z.  B.  „er  und  sie",  der  serieuse  und  der  komische 
Liebhaber,  die  beiden  Muhmen  — ,  wie  in  dem  auf  Rot  und  Gelb 
gestimmten  Räume  der  ersten  drei  Akte  nach  und  nach  Rot 
in  allen  Schattierungen  zur  Wirkung  kam  — im  Kleide  des  Dienst- 
mädchens, der  einen  Muhme,  im  Rock  des  Liebhabers  usw.  — , 
das  zeigte  von  sehr  verfeinertem  und  sicherem  Geschmack. 
Wenn  das  Münchner  Künstlertheater  nichts  anderes  erreicht 
hätte  als  die  Bühnenleiter  und  Regisseure  auf  die  eminente  Be- 
deutung der  Farbe  im  Bühnenbilde  hinzuweisen,  hätte  es 
schon  Verdienste  genug! 

Das  Zimmer  der  ersten  Akte  hat  Heine  mit  echten  alten 
Möbeln  aus  Kirschbaum  ausgestattet,  und  es  wirkte  so  echt  als 
nur  möglich,  obwohl  man  dem  Prinzip  der  Bühne  treu  geblieben 
war  und  ohne  Seitenwände  und  Plafond,  bloss  mit  einem  modi- 
fizierten „Prospekt"  arbeitete.  An  Einzelheiten  gab  Heine  aber 
diesesmal  mehr  als  bloss  andeutende,  symbolische  Ausstattung. 
Echte  Vasen,  Lampen,  Schalen  und  Kästchen  standen  umher» 
echte  alte  Porträte,  Stiche  und  eine  Reihe  von  Silhouetten  hingen 
an  der  Wand,  die  Möbel  waren  reichlich  an  Zahl  usw.  Die 
Dekoration  des  Zimmers  kam  zwar  mit  dem  Apparat  der  Reform- 
bühne aus,  aber  sie  war  absolut  realistisch  —  und  wenn 
man  auf  diesen  Brettern  moderne  Interieurs  darstellen  will,  wird 
man  wohl  immer  mit  solchen  Mitteln  vorgehen  müssen!  Je 
mehr  subtile  Einzelheiten  die  literarische  Charakteristik  im 
Drama  zeigt,  um  so  mehr  Intimität  verlangt  auch  die  Bühne  — 
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für  den  Lapidarstil  Shakespeares  genügt  eine  Andeutung  der 
Lokalität  in  grossen  Zügen!  So  wird  man  eben  von  Fall  zu  Fall 
die  Szene  immer  anders  behandeln!  Eine  Reform,  die  statt  der 
alten  Schablone  eine  neue  einführte,  wäre  nicht  wert,  dass  man 
einen  Finger  rührte  ihretwegen! 

Die  Dekoration  des  Schlussaktes  zeigt  uns  das  alte  Städtchen 
Krähwinkel,  das  durch  dieses  Stück  berühmt  geworden  ist,  im 
Mondschein  —  ein  Spitzweg  so  schön  und  duftig  gestimmt  wie 
nur  irgend  einer!  Mit  diesem  vorzüglich  gelungenen 
Prospekt  war  meisterlich  der  Eindruck  grosser  räum- 
licher Weite  gegeben,  obwohl  die  Szene  vom  Proszenium  bis 
zur  Mauer  im  Hintergrunde  nur  ein  paar  Schritte  tief  war.  Das 
bedeutete  einen  Triumph  des  technischen  Apparates 
wie  des  Künstlers,  der  ihn  so  geschickt  zu  benützen  wusste! 

F.  v.  O. 

Nr.  423  vom  16.  Sept.  1908. 

Künstlertheater  und  Hofschauspiel. 

„Nachdem  die  Meldung,  das  Künstlertheater  werde  im 
kommenden  Jahre  seine  erfolgreiche  Tätigkeit  fortsetzen,  un- 
widersprochen geblieben  ist,  darf  man  wohl  mit  der  Tatsache 
rechnen,  dass  dieses  Institut  uns  dauernd  erhalten  bleibt.  Frei- 
lich bleiben  noch  Fragen  genug  offen,  die  nun  der  Lösung  harren. 
Allein  nach  dem  ausserordentlichen  Erfolge  des  Künstlertheaters 
darf  man  wohl  mit  Sicherheit  darauf  rechnen,  dass  alle  diese 
Fragen  rechtzeitig  und  unter  Wahrung  der  durch  grosse  Opfer 
wohlerworbenen  Vorrechte  Münchens  und  seines  Aus- 
stellungsparkes geregelt  werden.  Hier  stehen  doch  zu  grosse 
Interessen  auf  dem  Spiele,  als  dass  man  an  einer  tatkräftigen 
Fürsorge  der  leitenden  Persönlichkeiten  und  beteiligten  Faktoren 
zweifeln  dürfte. 

Anders  scheint  es  leider  mit  einer  anderen  Frage  zu  stehen, 
die  ebenfalls  durch  das  Künstlertheater  zur  Diskussion  gestellt 
wird,  und  deren  Erledigung  uns  Münchener  mindestens  ebenso- 
sehr interessieren  muss,  wie  die  Entwicklung  des  Künstlertheaters 
selbst.  Ja  es  gibt  viele  Kunst-  und  Theaterfreunde,  denen  diese 
zweite  Frage  noch  weit  mehr  am  Herzen  liegt,  da  sie  eben  unsere 
einheimischen  Verhältnisse,  die  Lage  des  Schauspieles  und  die 
Stellung  des  Theaters  im  Münchener  Leben  überhaupt  betrifft. 
Das  Künstlertheater  hat  dadurch,  dass  die  in  ihm  bewirkte  Stei- 
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gerung  des  Geschmacksniveaus  auch  die  Darsteller  hob  und  die 
vorhandenen  Talente  mehr  zur  Geltung  brachte,  das  Interesse 
am  Schauspiel  in  Kreise  hineingetragen,  die  dem  Theater  und 
namentlich  dem  Schauspiel  längst  entfremdet  waren.  Und  zwar 
trifft  das  gerade  auf  die  künstlerischen  Kreise  Münchens  und 
die  ihnen  nahestehende  sehr  tonangebende  Gesellschaftsschicht 
zu.  Zweifellos  ein  unschätzbarer  Gewinn  für  unser  Hofschau- 
spiel, vorausgesetzt  natürlich,  dass  es  gelingt,  das  Interesse  dieser 
sozusagen  zurückeroberten  Kreise  auch  dauernd  wach  zu 
erhalten!  Ob  und  mit  welchen  organisatorischen  Massnahmen 
die  Leitung  unseres  Hoftheaters  das  unternehmen  wird,  das  ist 
die  Frage,  die  sich  jetzt  unwillkürlich  in  den  Vordergrund  drängt 
und  deren  Lösung  man  mit  einer  gewissen  Spannung  entgegen- 
sieht. Dies  um  so  mehr,  als  es  ja  bekannt  ist,  dass  ausser- 
halb Münchens  und  sogar  ausserhalb  Deutschlands  die  vom 
Künstlertheater  geschaffenen  neuen  szenischen  Kunstmittel  viel- 
fach in  die  Praxis  der  Theater  Eingang  finden  werden.  In  allen 
Vorstellungen  des  Künstlertheaters  sind  leitende  Persönlichkeiten 
aus  dem  europäischen  Theaterleben  anzutreffen,  nicht  selten  ganze 
Studienkommissionen,  die  von  ihren  Theatern  eigens  hierher 
entsandt  werden.  Sollen  wir  Münchener  da  allein  leer  ausgehen? 
Will  die  Leitung  des  Hoftheaters  den  nächstliegenden  Gewinn, 
den  sie  aus  ihrer  höchst  dankenswerten  Beteiligung  am  Künst- 
lertheater ziehen  könnte,  ohne  weiteres  aus  der  Hand  lassen? 
Das  ist  wohl  kaum  anzunehmen,  denn  die  Übernahme  des  Be- 
triebes durch  das  Hoftheater  kann  doch  logischerweise  nur  in 
der  Voraussetzung  erfolgt  sein,  dass  die  dabei  sich  ergebenden 
Vorteile  auch  unserer  Hofbühne  in  erster  Linie  wieder  zugute 
kommen.  Der  Besuch  des  Schauspieles  muss  sich  in  dem 
Masse  beleben,  als  die  durch  die  Künstlertheatervorstellungen 
im  Publikum  erweckten  Hoffnungen  in  Erfüllung  gehen.  Gegen- 
teiligen Falles  wäre  ziemlich  sicher  ein  empfindlicher  Rück- 
schlag zu  gewärtigen. 

Wir  haben  zur  gegenwärtigen  Leitung  des  Hoftheaters  das 
Zutrauen,  dass  sie  alles  tun  will,  um  die  hier  gebotene  Gelegen- 
heit, dem  Schauspiel  endlich  wieder  gründlich  aufzuhelfen,  mit 
Entschiedenheit  wahrzunehmen.  Generalintendant  von  Speidel, 
dessen  persönlicher  Initiative  es  das  Hofschauspiel  verdankt, 
dass  es  sich  die  Lorbeeren  im  Künstlertheater  pflücken  durfte, 
ist  ohne  Zweifel  schon  längst  überzeugt  von  der  Notwendigkeit 
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eines  solchen  Reformwerkes  an  Haupt  und  Gliedern  —  vor- 
nehmlich am  Haupt!  Denn  eine  seiner  ersten  Handlungen  war 
seinerzeit  die  Berufung  Hermann  Bahrs,  von  dem  es  damals 
hiess,  er  solle  auch  das  dekorative  Können  unserer  bildenden 
Künstler  dem  Hoftheater  gewinnen.  —  —  —  Nach  den  nun- 
mehr im  Künstlertheater  gesammelten  reichen  Erfahrungen 
ist  es  wohl  leichter,  einen  Berater  zu  finden,  der,  getragen  vom 
Vertrauen  unserer  Künstlerschaft,  das  von  Bahr  vergeblich  Er- 
hoffte tatsächlich  leistet. 

Bei  voller  Würdigung  der  „Reliefbühne"  des  Künstler- 
theaters können  wir  uns  doch  der  Oberzeugung  nicht  ver- 
schliessen,  dass  auch  auf  der  Bühnenanlage  unserer  Hoftheater 
die  neuen  szenischen  Kunstmittel  grösstenteils  zur  Anwendung 
gelangen  können.  Gerade  das  Residenztheater  bietet  den  ent- 
zückendsten Rahmen  für  deren  Entfaltung.  Aber  freilich  wäre 
das  nie  und  nimmer  organisch  durchzuführen,  wenn  es  in  der 
Leitung  des  Hoftheaters  an  einer  Instanz  mangelt,  die  mit 
diesen  Dingen  ins  Kleinste  vertraut  ist  und  aus  den  Reihen 
unserer  bildenden  Künstler  stets  den  rechten  Mann  zu  finden 
weiss.  Selbst  die  Übertragung  der  Dekorationen  des  Künstler- 
theaters in  den  Rahmen  des  Residenztheaters  ist  kaum  denkbar 
ohne  die  Mitwirkung  ihrer  Urheber.  Die  Nachhaltigkeit  des 
Erfolges  des  Künstlertheaters  beruht  nicht  zum  wenigsten  dar- 
auf, dass  dort  jede  einzelne  Vorstellung  unter  der  genauen 
Kontrolle  der  künstlerischen  Organisatoren  stattfindet,  und  das, 
obwohl  das  technische  Personal  unter  Kleins  Oberleitung  durch 
seine  Präzisionsarbeit  sich  die  Bewunderung  aller  Sachverstän- 
digen errungen  hat.  Gelänge  es  der  Intendanz,  im  Anschluss 
an  die  Ergebnisse  des  Künstlertheaters  eine  mit  entsprechender 
Initiative  ausgestattete  Instanz  zu  schaffen,  die  den  Kontakt  mit 
der  bildenden  Künstlerschaft  aufrecht  erhält,  so  kann  sie  sicher 
sein,  in  dieser  Hinsicht  allen  anderen  Bühnen  den  Rang  abzu- 
laufen. Denn  dass  Münchens  Künstlerschaft  in  dekorativen 
Dingen  allen  anderen  überlegen  ist,  das  steht  nach  der  heurigen 
Ausstellung  objektiv  fest  und  ist  selbst  von  früheren  Gegnern 
rückhaltlos  zugestanden  worden.  Nur  zwei  oder  drei  Stücke 
mit  dem  im  Künstlertheater  bekundeten  Geschick  gewählt  und 
auf  dessen  Niveau  herausgebracht,  würden  in  der  Saison  genügen, 
um  nicht  allein  die  tonangebenden  Kreise  unseres  Münchener 
Publikums  mit  der  Teilnahme  am  Schauspiele  zu  erfüllen,    die 
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lange  so  schmerzlich  vermisst  wurde,  sondern  auch  das  Fremden- 
publikum mehr  fesseln  als  bisher.  Wie  die  Repertoiregestaltung 
des  Künstlertheaters  dartut,  kann  ein  derart  ausgestaltetes  Stück 
so  oft  bei  vollen  Häusern  wiederholt  werden,  dass  die  Kosten 
sich  reichlich  einbringen  auch  bei  hohen  Künstlerhonoraren. 
Dazu  wäre  die  Möglichkeit  geboten,  ein  Problem  zu  lösen, 
das  vom  Künstlertheater  noch  nicht  genügend  berücksichtigt 
wurde:  nämlich  die  Darbietung  der  modernen  dramatischen 
Produktion  in  künstlerisch  höchst  entwickelter  Inszenierung.  — 
Der  von  Monat  zu  Monat  sich  steigernde  Erfolg  des  Künstler- 
theaters erübrigt  es,  ein  ausführliches  Beweismaterial  vorzu- 
legen. Die  Lösung  des  Problems  ergibt  sich  aus  dem  auf 
der  Theresienhöhe  Geleisteten  von  selbst.  Wir  sind  der  An- 
sicht, dass  die  Münchener  allen  Anspruch  darauf  haben,  von 
diesem  Erfolge  auch  in  der  Entwicklung  des  Hofschauspieles 
den  erhofften  Gewinn  zu  ziehen.  Die  Intendanz  lasse  das 
Publikum  nicht  im  Stich,  dann  wird  sie  auch  vom  Publikum 
nicht  im  Stiche  gelassen  werden !" 


Wir  haben  dieser  Zuschrift,  deren  Vorschläge  und  Forde- 
rungen allgemein  Zustimmung  finden  werden,  nur  wenig  bei- 
zufügen, um  so  weniger,  als  sich,  wie  wir  hören,  die  Leitung 
unserer  Hofbühne  bereits  entschlossen  hat,  die  durch  das 
Künstlertheater  gewonnenen  Ergebnisse  auf  ihren  Bühnen 
weiter  zu  verfolgen,  nicht  nur,  indem  sie  die  Stücke  des  Künstler- 
theater-Repertoires in  der  ihnen  dort  gegebenen  szenischen  Ge- 
stalt auf  der  Hofbühne  weitergeben,  sondern  auch,  indem  sie 
neue  Stücke  nach  den  Prinzipien  des  Künstlertheaters  insze- 
nieren will.  Man  kann  der  Generalintendanz  zu  diesem  Ent- 
schluss  nur  Glück  wünschen  und  hoffen,  dass  sie  die  geeig- 
neten künstlerischen  Kräfte  gewinnen  wird.  Es  wäre  ja  in  der 
Tat  höchst  sonderbar  und  unverzeihlich,  wenn  das  Hoftheater 
die  Ergebnisse  der  Arbeit  des  Künstlertheaters,  an  der  es  so 
erfolgreich  mitgewirkt  hat,  ignorieren  wollte. 

Eine  andere  Frage  ist  die,  ob  im  Künstlertheater  selbst 
wieder  das  Ensemble  des  Hoftheaters  spielen  wird,  oder  ein 
ad  hoc  nach  dem  Muster  von  Bayreuth  aus  Mitgliedern  ver- 
schiedener Bühnen  zusammengestelltes   Ensemble. 
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Für  das  Künstlertheater  wäre  die  Zusammenstellung  eines 
eigenen  Ensembles  während  der  Sommermonate  sicher  nich, 
allzu  schwierig.  Es  hätte  in  diesem  Falle  sogar  die  Möglichkeit 
die  für  die  einzelnen  Stücke  jeweils  geeignetsten  Darsteller 
unter   den    deutschen  Bühnenkünstlern    auswählen   zu    können. 

Die  Hauptsache  bleibt  schliesslich,  dass  das  Künstler- 
theater überhaupt  in  dem  bisherigen  Geiste  fortgeführt  wird  und 
dass  das  Hofschauspiel  an  den  im  Künstlertheater  gewonnenen  Er- 
fahrungen und  Erfolgen  nicht  achtlos  vorübergeht. 

3.  Juli  1908. 

Die  Zukunft  des  Münchener  Künstlertheaters. 

Schon  die  bisherigen  Aufführungen  des  Künstlertheaters 
haben  in  der  ganzen  Kulturwelt  Aufsehen  erregt  und  einen 
Andrang  wachgerufen,  der  ganz  unverkennbar  beweist,  wie  gross 
die  Sehnsucht  nach  monumentalen,  von  hochkünstlerischen  In- 
tentionen durchdrungenen  Schöpfungen,  nach  festlichen  Ein- 
drücken auf  dem  Gebiete  des  Schauspieles  ist.  Sämtliche 
Faustaufführungen  sind  stets  tagelang  vorher  total  ausver- 
kauft und  der  Andrang  beweist,  dass  noch  ein  weit  grösseres 
Bedürfnis  herrscht,  als  es  das  kleine  Haus  zu  befriedigen  ver- 
mag. Wir  haben  die  in-  und  ausländische  Presse  verfolgt  und 
festgestellt,  dass  das  Künstlertheater  einmütig,  auch  von  anfäng- 
lichen Gegnern,  als  eine  bahnbrechende,  ja  epochemachende 
Tat  bewertet  wird,  dass  es  eine  Diskussion,  ein  Interesse  her- 
vorgerufen hat,  ,wie  kaum  ein  anderes  künstlerisches  Unter- 
nehmen seit  langer  Zeit.  Freilich  fehlt  es  auch  nicht  an  heftigen 
Angriffen  :im  einzelnen;  allein  man  sollte  bedenken,  dass  es 
sich  um  das  Beschreiten  einer  neuen  Bahn  handelt,  um  Ver- 
suche, bei  denen  positive  und  negative  Erfahrungen  schliesslich 
gleich  wertvoll  sind.  Ein  solcher  Niederschlag  in  der  Presse, 
ein  derartig  erregtes  „Für"  und  „Wider"  —  das  wird  uns  jeder 
zugeben  —  ist  das  sicherste  Kennzeichen  dafür,  dass  eine  Sache 
„eingeschlagen",  dass  ein  bisher  vielleicht  nur  unbewusst 
drängendes  Bedürfnis,  sich  seine  Entwicklungsbahn  er- 
schlossen hat. 

Wir  halten  es  zunächst  für  unsere  Pflicht,  mit  allem  Nach- 
drucke   darauf    hinzuweisen,    dass    die     Errungenschaften    des 
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Künstlertheaters  unbedingt  in  München  selbst  auszubauen  und 
dauernd  festzuhalten  sind.  Wir  müssten  es  als  eine  neue  be- 
deutsame Errungenschaft  begrüssen,  wenn,  wie  von  unseren 
Festspielen  im  Prinz-Regenten-Theater  für  die  Pflege  des  Musik- 
dramas, so  auch  vom  Künstlertheater  für  die  szenische  und 
Schauspielkunst  wertvolle  Anregungen  nach  allen  Seiten  hin 
ergehen  würden.  Fast  alle  leitenden  Persönlichkeiten  des 
Bühnenlebens  sind  denn  auch  hierher  gekommen,  um  die  neuen 
szenischen  Kunstmittel  kennen  zu  lernen.  Wenn  wir  Münchner 
also  wieder  lange  zögern,  unser  mit  grossen  Opfern  teuer 
erkauftes  Vorrecht  zu  sichern,  so  können  wir  es  erleben,  dass 
die  Ergebnisse  und  Erfahrungen  des  Künstlertheaters  von  anderen 
ausgebeutet  werden,  und  das  so  beträchtliche  Kapitel  der  „ver- 
säumten Gelegenheiten"  wäre  wiederum  bereichert. 

Es  wäre  eine  Enttäuschung,  wie  wir  sie  nicht  erlebt  haben 
seit  jenen  Zeiten,  da  wir  uns  das  Sempersche  Festspielhaus 
verscherzten!  Könnte  nicht  wenigstens  das  „Bayreuth  des 
Schauspiels"  in  Münchens  Burgfrieden  liegen?  — 

Es  ist  also  begreiflich,  wenn  —  wie  wir  erfahren  —  in  leiten- 
den Kreisen  wie  in  der  Künstlerschaft  erwogen  wird,  wie  das 
Künstlertheater  bei  folgerichtigem  Ausbau  der  so  glücklich  be- 
währten Anfänge  zu  einer  für  München  dauernd  segensreichen 
Kunststätte  werden  könne. 

Das  künstlerische  Sehnen  in  Tausenden  war  es,  was  dem 
Festspielgedanken  Wagners  in  Bayreuth  den  Sieg  brachte,  und 
das  nun  auch  für  das  Schauspiel,  unterstützt  von  der  herrlich 
aufgeblühten  Münchener  Raumkunst,  sich  die  Erfüllung  erhofft. 
Heute,  wo  im  Theaterleben  eine  allgemeine  Nivellierung  der 
Repertoire  und  des  Stiles  hervorgerufen  wird,  die  kaum  irgend- 
wo noch  exzeptionelle  Ereignisse  aufkommen  lässt,  heute  ist 
das  Verlangen  nach  tieferen  Bühnenerlebnissen 
selbst  in  breiten  Schichten  der  Gebildeten  auf  einen 
Kulminationspunkt  gestiegen.  Wie  Mephisto,  so  sagt  auch  das 
deutsche  Theaterpublikum,  und  der  beste,  eifrigste  Teil  des- 
selben am  lautesten:  „Ich  bin  des  trocknen  Tons  nun  satt!" 
München  ist  die  Stadt,  in  der  man  jetzt  hofft,  Neues  und  Grosses 
erstehen  zu  sehen.  Ist  es  doch  seit  einem  Jahrhundert  so  oft 
der  Quell  gewesen,  von  dem  ein  erfrischender  Wellenschlag 
hinaus  ins  deutsche  Kulturleben  drang;  und  dass  es  in  der 
Festspielfrage   auch    einmal  .eine   solche    Rolle    spielen    werde, 
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das  hat,  wie  unlängst  von  anderer  Seite  hervorgehoben  wurde, 
kein  Geringerer  als  Ed.  Devrient  schon  vor  einem  halben  Jahr- 
hundert vorausgesagt.  Dieser,  der  grundlegende  Geschichts- 
schreiber des  deutschen  Theaters,  kam  damals  aus  Oberammer- 
gau. Sein  Wort  war  es,  was  alle  Welt  nach  diesem  Wunder 
alter  bäuerlicher  Bühnenfeste  lenkte.  Devrient  wies  damals 
darauf  hin,  dass  in  München  alle  Vorbedingungen  vorhanden 
seien,  um  Festspiele  erstehen  zu  lassen,  die  auf  dem  Gebiete 
des  Kunst-Schauspiels  dasselbe  bedeuten,  wie  Oberammergau 
im  alt-volkstümlichen  Religionsspiele.  Ja,  er  hat  sogar  die 
Theresienhöhe  schon  als  den  geeigneten  Platz  dafür  be- 
zeichnet! Devrient  hat  für  Oberammergau  glänzend  recht  be- 
halten, warum  sollte  er  sich  in  München  geirrt  haben?  Es  liegt 
nur  an  uns,  dafür  zu  sorgen,  dass  1910,  im  Jahre  der 
nächsten  Oberam  mergauer  Passion,  auf  der  Theresien- 
höhe das  deutsche  Festschauspiel  den  Tausenden  und  Aber- 
tausenden, die  dann  ihren  Weg  über  München  nehmen,  beweist, 
wie  die  heutige  Kunst  nicht  geringere  Festeindrücke  zu  spenden 
vermag,  als  die  unserer  Altvordern,  welche  die  Passionsspiele 
schufen! 

Das  Haus  ist  da.  Sein  Besitzer,  der  Verein  Ausstellungs- 
park, welcher  sich  in  dieser  Sache  die  grössten  Verdienste  er- 
worben, hat  sicher  am  meisten  Veranlassung,  eine  entsprechende 
Verwendung  dafür  zu  finden.  Von  vornherein  ausgeschlossen 
ist  natürlich,  das  Gebäude  bei  späteren  Ausstellungen  an 
Operetten-  oder  Spezialitätentruppen  zu  verpachten,  denn  alle 
„Ausstellungstheater"  dieser  Sorte  haben  noch  Fiasko  gemacht, 
selbst  das  der  so  kolossal  besuchten  Berliner  Gewerbeausstellung 
musste  schon  nach  kurzer  Zeit  schliessen  und  hat  der  Aus- 
stellungsleitung die  peinlichsten  Unannehmlichkeiten  und  Ver- 
luste bereitet.  Es  ist  eine  alte  Erfahrung,  dass  das  Publikum 
nur  solche  Theater  des  üblichen  Charakters  besucht,  welche 
in  dem  Rayon  der  allgemeinen  täglichen  Verkehrszirkulation 
liegen.  Bei  der  Weitläufigkeit  unserer  Grossstädte,  bei  der 
Mannigfaltigkeit  der  Eindrücke,  die  sich  in  Ausstellungszeiten 
noch  dazu  ins  Ungemessene  steigern,  verliert  das  Publikum  die 
Theater,  welche  ausserhalb  des  zentralen  Verkehrsrayons  liegen, 
aus  dem  Bewusstsein.  Hingegen  ist  eine  „exzentrische" 
Lage  ausserhalb  des  Alltagsgetriebes  für  ausser- 
ordentliche   Veranstaltungen     festlichen    Charakters 
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von  Vorteil,  da  dann  —  wie  Oberammergau,  Bayreuth,  das 
Prinz-Regententheater  beweisen  —  der  Eindruck  des  Ausser- 
gewöhnlichen  noch  verstärkt  wird.  Nur  weil  und  insofern  auch 
das  Künstlertheater  aussergewöhnliche,  festlich-erhebende  Ein- 
drücke brachte,  hat  es  Erfolg  gebracht,  obwohl  es  innerhalb  eines 
Ausstellungsterrains  steht.  Ja,  was  diesen  Erfolg  doppelt  und 
dreifach  lehrreich  erscheinen  lässt,  das  ist  der  Umstand,  dass 
dieser  Erfolg  im  schlechtesten  Theaterjahr  errungen  ward,  das 
Deutschland  seit  langer  Zeit  gehabt,  in  einem  Jahre,  wo  selbst 
die  bevorzugtesten  Theater  der  Reichshauptstadt  klagen;  infolge 
der  wirtschaftlichen  Abspannung  sind  Lebensmittel  und  Mieten 
und  damit  Gagen  und  Löhne  gestiegen,  die  Neigung  des  Publi- 
kums zu  Luxusausgaben  aber  gesunken.  Wenn  trotzdem  das 
Künstlertheater  ein  ausverkauftes  Haus  nach  dem  andern  hat, 
so  geht  daraus  hervor,  dass  das  gebildete  Publikum  solche 
hochkünstlerisch-erhebende  Eindrücke  nicht  als  „Luxus"  rechnet» 
sondern  dass  ein  inneres,  bleibendes  Bedürfnis  dafür  vorhanden. 
Daraus  ist  zu  entnehmen,  dass  das  Haus  auf  der  Theresien- 
höhe  nur  dann  Anziehungskraft  ausübt  und  der  Gesamtanlage 
nützt,  wenn  es  als  Festspielhaus  für  künstlerisch  aus- 
gestaltete Schauspiele  weiter  besteht. 

Es  unterliegt  für  uns  keinem  Zweifel,  dass  von  seiten  der 
massgebenden  Kreise,  insbesondere  vom  Vorstande  des  „Vereins 
Ausstellungspark",  welcher  bei  dem  Ausstellungswerke  so  viel 
Weitblick  und  dankenswerte  Tatkraft  entfaltete,  dass  da  alles 
geschehen  wird,  um  den  endlosen  Verdriesslichkeiten  zu  ent- 
gehen, wie  sie  ein  gewöhnliches  Ausstellungstheater  noch  immer 
statt  der  erwarteten  Vorteile  gebracht  hat.  Welch  ein  Hohn- 
gelächter würde  auch  über  München  herniederdröhnen,  wenn 
in  dem  entzückenden  Hause  auf  der  Theresienhöhe  künftig 
minderwertige  Operetten-  und  Schuhplattlergesellschaften  vor 
einem  gähnend-leeren  „Amphitheater-Sektor"  herummimten, 
während  man  gleichzeitig  in  Berlin  oder  sonstwo  die  Früchte 
aus  der  vom  Künstlertheater  gestreuten  Saat  mit  vollen  Händen 
erntete!  Wir  glauben  bestimmt  zu  wissen,  dass  es  so  kommen 
wird,  wenn  die  Künstlertheater-Idee  in  München  heimatlos  werden 
sollte.  Will  man  das  jedoch  vermeiden,  so  müssen  unverzügliche 
Schritte  getan  werden.  Die  Vorbereitungen  zu  den  heurigen 
Spielen  haben  über  ein  Jahr  angestrengtester  Tätigkeit  erfordert 
—  die  Konstituierung  des  Vereins  „Münchener  Künstlertheater" 
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erfolgte  bekanntlich  Anfang  Juni  1907  — ;  will  man  also  ver- 
hindern, dass  andere  Städte  uns  nächstes  Jahr  zuvorkommen, 
so  muss  sofort  mit  den  Vorbereitungen  für  1909  begonnen  werden  ! 
Von  dem  Leiter  unserer  Hoftheater  darf  man  um  so  mehr  auf 
jegliche  Förderung  des  Gedankens  rechnen,  als  ja  ein  har- 
monisches Zusammengehen  der  Festspiele  im  Prinz-Regenten- 
theater mit  denen  im  Künstlertheater  nicht  nur  deshalb  sehr 
wichtig  ist,  weil  die  im  Künstlertheater  gemachten  Erfahrungen 
mit  der  Zeit  auch  für  das  Tondrama  nutzbringend  verwertet 
werden  können  —  sondern  auch,  damit  beide  Institutionen 
nicht  zeitlich  kollidieren.  —  Dass  unsere  Künstlerschaft 
in  jedem  Jahre  Neues  und  Bedeutendes  und  vor  allem  immer 
Gereifteres  bieten  werde,  darf  als  selbstverständlich  gelten. 
Lasse  man  den  grossen  Schatz  an  Erfahrungen,  Erkenntnissen 
und  Übung,  den  sie  im  Künstlertheater  sich  erwarb,  nicht 
ungenützt;  überlasse  man  ihn  aber  auch  nicht  anderen!  Für 
die,  welche  nicht  begreifen,  dass  es  an  sich  schon  ein  hoher 
Wert  ist,  wenn  München  in  Zukunft  nicht  nur  in  der  bildenden 
Kunst,  sondern  auch  im  Schauspiele  eine  führende  Stellung  inne 
hat,  für  die  sei  nur  darauf  hingewiesen,  dass  München  nicht 
allein  den  Zuzug  des  frugalen,  auf  Billigkeit  bedachten  Massen- 
publikums nötig  hat,  sondern  auch  den  der  sogenannten  „ele- 
ganten Welt".  —  Möchten  alle,  denen  das  ideelle  und  wirt- 
schaftliche Gedeihen  Münchens  am  Herzen  liegt,  zusam- 
menwirken, um  mit  verhältnismässig  geringen  Aufwendungen 
die  nach  den  jetzigen  Erfahrungen  und  Erfolgen  unbedingt  zu 
fordernde  Institution  alljährlich  wiederkehrender  Fest- 
spiele zu  siehe  rn. 
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